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. . فلا alee‏ الان فى زمننا عل اننا نعيش عصراً بالغ التعقيد . وأنه يزداد تعفيداً يوما بعد يرم » عل الرغم ما توصل إليه الإنسان من حلول 
لكثير من الشکلات القديمة » رکان كل حل لاحدی الشکلات ما يلبث أن يطرح أمام الإنسان طائفة جديدة من المشكلاث . خيل - عل سببل المثال س 
مشكلة التواصل بين الناس فى أجزاء العام المتباعدة , نقد حلها العلم الحديث ۰ سراء عل مستری انتقال الناس أنفسهم فى المكان ۰ مستخدمين فى 
ذلك ما انبح لهم من وسائل الانتفال البالغة السرعة ؛ أو عل مستوی انتفال ابر والمعلومة ٠‏ من خلال وسائل الإعلام ٠‏ المسموعة منها والمرئية ‏ إن 
الحلول النى بسرت هذا التواصل د استنبعت كثيرا من المشكلاث + منها ما له صلة بالعلافات الدولية » ومنها ما له صلة بأمان الانسان جسمانيا 
وعفليا ؛ ومنها ما له صلة بالعلم نفسه . وهكذا تنوالى الحلول مولدة فى الوفت نفسه مزيداً من المشكلاث ۰ فى إبقاع نزداد سرعته پوما بعد يوم . 
والانسان واقع فى قلب هذا الإبقاع . أراد ذلك أو م برد ۱ فهر جزه منه . سواء كان هر فاعله وحرکه , أو كان متحركا فيه . 

والتفاعل بين الإنسان وواقعه لبس جديدا ؛ فالتجرية الإنسانية فى تاريخها الطویل منذ العصور البدائية نؤكده . ولكن شتان بين الشکلات النى 
كان عل الانسان البدائى أن پواجهها وما يفرضه الراقع عل إنسان عصرنا من مشكلات . لفد استطاع الإنسان البدائى أن يفرغ من كل مشكلاته 
تقریبا بعدد من الأساطير النى شكلت حلولا كالية ومرضية همذ المشكلات . لكن وافع الإنسان فى عصرنا أكثر تعقيدا من أن تمله الأسطورة ۰ فضلا 
عن أنه فى تغيره الطرد السریم بستعصی عل أي و ع من الحلول الشمولية . وهذا ما أكدئه كل الفلسفات ومناهج الفكر الحديثة ؛ فلیست هناك فلسفة 
واحدة فى هذا العصر تستطيع أن تدعى لنفسها الفدرة عل تقديم حول مز وكافبة ونهائية لكل مشكلاث عالنا الراهن ۱ ولبست هناك إبديولوجية 
واحدة قادرة على أن تريح الإنسان من كل مشكلاته , وان PR‏ لیبس . بل نوحى الدلائل بان كل ما هنالك من إيديولوجيات لم يعد 
مرضبا ولا مفنعا . وأن مشكلات الإنسان صارث أكبر وأكثر مقي دلب أن نها إبديرلوجبة واحدة . أو حى مجموعة من الإيدبولوجيات ؛ ومن ثم 
فليس هناك منہج واحد بقادر عل Of‏ براجه الواقع نی تغيره SINE I‏ يمد الإنسان فى هذه الفلسفة أو نلك ۱ أوفى هذه الإيدبولوجيات أو 
تلك . اوق هذا یج أو ذاك . شي مرا او مفربا :لک عسل الفطع ‏ ل نيد كن شىء > ويظل اقتناعه الكامل عملا مرجا ٠‏ وإن کان 
الامل فى تمققه غير منظور فى الونت الراهن « ولعنه لن O95‏ مورآ ایرث لاح . 

عصرنا إذن لا يعرف اللبات و ومن ثم فإنه يستعصى عل الافكار ار النظريات النبائية » ويترك الباب مفنوحاً دال للاحتمالات ١‏ فكل ما أنجزه 
الإنسان من قبل ند انجزه بشروطه الخاصة » مستجيبا فى ذلك لممطياث وافعه . وحدودا بحدود وعيه به ومدى رؤيته له. لکن ما أنجزه ی زمن مضى 
لا يبفى له من السلطة فى أى واقع جديد إلا بقدر استجابته لشروط هذا الواقع . 

إن التشبث بالثابت فرین الطمانينة ؛ ولكن لای شىء بستطیع إنسان عصرنا أن بطمئن وکل شىء من حرله يتغير . وما كان موئوقا به ذات یرم ۸ 
يعد قمینا, tly‏ الثقة ؟ إن ما كان قد انجز من أجل راحة الانسان وطمانیته سرعان ما انقلب مصدرا جدیدا لمتاعبه وترجساته وممزقه ۽ وكل ناهدة صلبة 
ما لبثت of‏ اهتزت وفقدت على نحو ما - صلابتها ‏ وكل نظام صارم لد فقد تماسكه وصرامته . ونتح حدوده لكل احتمال . 

لقد ظل الانسان زمنا طویلا يتحدث عن التطور با هر نظرية يقبلها المقل ٠‏ لکن فكرة الثابت طلت - عل الستوی العمل أكثر استفر ار 
وتسلط . وهذا تنافض عانيئا منه فى بيئائنا العربية .ولعلنا ما زلنا ‏ عل نحر ما نعاى منه .إننا جیما نتعامل مع معطیات العصر المستحدثة « ولكن 
ما يزال منا من يقشعر die‏ أمام أى حداثة فكرية » أو ای إبداع يخرج عل الثابت والمألرف . وأزمة هؤلاء أنهم بربدون أن بعيشوا عصر الثغيرات 
الحاسمة بشروطهم الخاصة . والنتبجة الحتمبة لذلك أنهم سيجدون أنفسهم وفد انزلفرا شيئا فشيثا إلى الهامش ١‏ لان الواقم الى النانض Pl‏ 
والمتحول لن يننظرهم . 

وإذا كانت هناك بعض الطرائف التى تتحفظ عل أية حدائة على مسنوى الإبداع فربما كان التحفظرن عل الحدائة عل مستری النقد أكثر , 
ولا هكن أن يستقيم فى العفل أن بمند التحديث إل الابدا فى محالائه المختلفة ويظل النقد جامدا وثابنا عند حدود نظرية بعيسبا أو منیج بعينه إذا كانت 
النجربة قد استتفدتب) وعبرتب! فبفدر ما عرف عصرنا الحديث من توجهات إبداعية نسخ بعضها بعضا , كذلك تحورت نظرية النقد وتعددت مناهجه 
وما زال الباب مفئوحما ‏ وسیظل کذلك - لترجهات إبداعية حتملة لا حصر ها , ولناهج نقدية قادرة على مواكبنها . والهم هر أن نفتح جميعا عقوت 
,فنوبا لكل إبداع جدبد فنتعامل معه ty‏ وطه الخاصة » وأن نکود عل اسنعداد لتفبل كل منیح نقدي جديد ولممارسة العمل ونقا لأدراته ومعطبانه . 
راد نتقبل ننائجه وان كانت لا تن لذا كل الطرین . ولا تمل كل الشکلات القائمة أو المرجأة . 
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تستجیب فصول بهذا العدد لطلب أثير لدی أوساط المثقفين والادباه فى الآوئة الأخيرة » پترکز فى ضر ورة الاهتمام بالتجارب التطبيقية 
فى abl‏ العرن الحديث ٠‏ لما تکشف عنه من جدلية الحركة بين التنظير والز بدا ع من جانب » ولا تسفر هئه من اختبار السبل المبجية السائدة 
فى الفكر النقدى المعاصر . وتحدید مدى انساقها مع أبنية الوعى فى الثقافة العربية من جائب آخر . فعلى نار الممارسة الفعلية تتجل كفاءة 
التمثل لمعطيات التقدم العلمى فى البحث الأدى 6 وتبرز طبيعة الإنجاز النقدى yall‏ فى استيمابه لمقومات شخصیته . والتحامه بلغة 
العصر رإسهامه فى تشکیله. ولئن كانت فصول » فد احتضئت مند عددها الأول فكرة التجريب المنهجى فى النقد. فى باب ثابث بحمل هله 
التسمية . فإنها تتيح اليوم هذا الباب أن يستغرق صلب العدد لبصیح هو الحور الذى تتدفق فيه حركة التبا النقدى 6 وهی نتجمع من 
روافدها المتعددة لتصنع مجراها القويم . 

© وقد استهل عبد الكريم حسن ببحثه « لغة الشعر فى زهرة الكيمياء يبن حولات gary gall‏ التحولات » الدراسات التى تتخيل 
الشعر مادا للتحليل التقدی . وهو ينطلق من رؤبة فوامها أن « الشعر لغة فوقية . لائه لغة ما وراه اللغة . أى لغة على لغة » . فإذا كان 
الشعر تأسيسا على ذلك لغة على لغة العرف ‏ فإن النقد هو كذلك لغة عل لغة الشعر ؛ ومن ثم يتأن الحتيار الباحث لموضو ع د اللغة 
الشعرية » على وجه التحديد بوصفها رابطا عضویا بن النقد والألسنيات . ويرى الباحث فى قصيدة « زهرة الكيمياء » عصارا التجر بة 
الأدرئيسية فى ذروة تألقها واستغلاقها ؛ فهى القصيدة النموذج النى تتميز اللحظة الشعرية فيها بحركة الخطف . إذ هی Me‏ مشحونة 
مكثفة سر بعة , 

ويتولى الباحث مسئولية الكشف عن الأربطة المعنوية التى تصل بون مقاطع القصيدة الثلائة عشر ؛ وهى مقاطع موزعة لا پربط بيدا 
أى رباط تفعيدى صربح ۰ كما أنه يفترض من البداية أن امد الممهز للجملة هو النقطة وهو امد التعارف عليه فى طربقة الكتابة العر بية . 
بيد أن الباحث يعتمد على الطريقة الى وضعها د هوكبت » فى تقديم الإعراب . وهی تبلق أساسا من المج التوزيعى التحویل . ولکنه 
لا يستهدف مببا هنا نوليد فواعد اللغة العربية . بل ينخذها سبيلا للبحث عن الوحدات الباشرة الصغرى لدلالة القصيدة . على أن ما يسم 
الباحث من شعر آدونیس لا يتمثل لى استكشاف المعنى . وإنما استجلاء البئية المولدة للمعنى » عن طريق تحديد الوحدات الكبرى وعزها 
عن الوحدات الصغرى لإظهار كوامن الجملة الشعرية وتوضیح علاقاها . ریبدف هذا اللمط من التحليل إلى استثمار بعض الاجراءات 
المنهجية الى تسمح لنا بمشاهدة عناصر الجملة الشعربة وهی تتقلص إلى مفاصلها وأربطتها الأساسية › كما ييصرنا بكبفبة حدوث 
التحويلات العضوية داخل القصيدة ‏ ما يودى فى نباية الأمر إلى مقاربة العنی الذى كان خالبا ء وكشف شبكة العلاقات المتداخلة الق 
تعکسه على مستوى اللغة . 

۰ و او و بحت مالك مور : مقدمة لظرية ودراسة تطبيقية > ؛ إذ بتناول على 
الستوی التنظيرى بعدين : الأرل خاص بمحور الدراسة وهو حديث ARH‏ حيث وضح أن المتطلق الأساسى فى هذا التحديث يبدأ عند 
إعلان الاختلاف مع النقد القديم ؛ ولا يتم ذلك سوى عند مله بادة النقد الحديث ؛ أى بإنتاج ما أنتج ؛ وذلك هن طريق CaF‏ 
التطبيقى إلى محاولة إعادة نوازن عملية التنظير ذاعها ؛ إذ إن عملية التطبيق المتسلحة بالناهج النقدية الحديثة تعمل فى نص لا ينفل بشروط 
غير زمنية » فهى تعبر فضاء النص بطريقة فوضوية ومنظمة معا . آما البعد الآخر فإنه بتصل بطرح إشكالية الاكتفاء الذان فى المقطاب 
الاب . ويخلص الباحث إلى أن هذا الفهوم لا بسعى إلى القطيعة بين الأدب والواقع ۰ بل إلى تعيين الأدب بالنسبة للواقع . بحيث يصبح 
الواقع حور الدار الأمى » ویصبح الادب جرما عاريا قالما بلائه من جهة أخرى . 

وسعيا إلى الافتراب من أدبية الأدب بلاحظ الباحث أن فيام الأدب والواقع على شفرة واحدة يعنى بالضرورة أن يصبح الا لتراق هو 
جوهر كينونة الأدب والواقع فى آن واحد ؛ لأن التطابق فى الشفرة يعنى موت أحدهما ؛ ومن ثم فان الافتراق التشفيرى يحملنا دابا على جعل 
اللغة هی جوهر أدبية الأدب . وسالبة أدبيته فى الوقت ذاته , وان أية غفلة فى رصد مکونات هله العلاقة امدلية ستجعل النقد جرد قراءة 
فكربة موضوعاتية تقتل الأدب نفسه . 

رعلى المستوى التطبيقى تعنى الدراسة بالإسهام فى القراءة الكلية بغية الوصول إلى قواعد الأدبية العربية . ومن ثم إلى روحها ؛ وذلك 
انطلاقا من النظر فى قصیدن غريب على الخليج وأنشودة الطر ؛ بوصفهما مقطعين فى قصيدة واحدة تتدمى إلى مجموهة « المائيات » فى الكل 
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الشعرى للسياب ؛ وهى فرضية تنحو الدراسة إلى البرهنة عليها من خلال التحلیل البنيوى للمقاطع الشعرية وحدید إنتاجها الدلالى . 
© ريعتمد خالد سلیمان فى بحثه د خليل حاوی : دراسة فى معجمه الشعرى ؛ على التطور الذى لحن مصطلح العجم الشعرى منذ 
پروزه عند مطلع الفرن التاسع عشر : وازدهاره بصفة خاصة فى الحفبة الر ومائسية فى الشعر الإنجليزى . يرز التحديد الدفيق الذى 
صافه د أوين بارفلید » موخرا للمصطلح اتکا؟ على ثلالة مرئكزات أساسية هی : 
۱ - ألفاظ الشاعر . 
۲ - ترئیب هله الألفاظ . 
۰ ب التأثبر الناجم من عملي الانتفاه والترئیب . 
ویناتش خالد سلیمان هذه الرتکزات فى شمر خلیل حاری من خلال محورين هما : 

. الحقول البار زة للالفاظ‎ ١ 

۲ - الظواهر المیزة للجملة . 

وهو يتتبع bul‏ الألفاظ عند خليل حاوی فى ستة حقول : ألفاظ الجنس . رالفاظ اللون . والفاظ الحيوان والطير والحشرات ؛ 
Sul,‏ الخصب والبمث ٠‏ وألفاظ adi‏ والوت ۰ bul,‏ الرمز . 

آما بالشسبة للظواهر البارزة للجملة عند خيليل حاوی فیری الباحث ضر ورة دراستها على مستوبات ثلالة هی : جاورة الألفاظ بعضها 
لبعض » والتكرار والنجوى الذانية آو الموئولوج » . 

وبخلص خالد سليمان فى حائمة المقال إلى نتججة مؤداها أن عالم الرعب والموت والفجيعة هو العالم الحقيقى عند خليل حاوی . وان تخلله 
بربق من الأمل بتتمى إلى عالم الفرح . كما يخلص إلى أن dat‏ الأقوال عند الشاعر لم ینف عند حدود الأقوال الشاجية ٠‏ بل تعدى ذلك إلى 
دائرة الأقوال المفجعة « وقد انطلق الباحث إلى هذا التوصيف النفسى والاجتماعى لشعر خليل حاوى من التقسيم الشهور الذى رضعه 
« القرطاجیی ؛ للاقاریل الشعرية نبعا للاحوال النفسية للبشر ۰ والذى یتسم فى ألماطه بسمة رياضية دقيقة ٠ TOY‏ دلت على البصيرة 
المنطقية التى تنم بها هذا الناقد العرى الوسيط . 

۰ وبتتقل بنا صلاح فضل فى بحثه « طراز التوشيح بين الائحراف والتناص ء إلى رؤية Bae‏ ذا العام الوسيط . وهی يقدم قراءة 
جديدة لجنس yal‏ قديم هو الموشحة . واول ما يبدو هنا فى هله الرشحة هو انحرالها الحاد عن لموذج القصيدة المشرفية ؛ وهو انحراف 
اندلسی فى صميمه , آدت إليه ضرورات الزمان والمكان , ول فى ثلائة مسنويات متراكبة : موسيفية ولغوية وأخلائية . 

ويتمثل الانحراف الموسيفى للموشحة فى ثلاثة مبادىء : الاعتماد على التفميلة بوصفها وحدة للوزن بدلا من البحرءومزج البحور فى 
الموشحة الواحدة . وارتکاز WY‏ ع فى بعض الأحيان على اللحن المدساحب رلیس على الوزن العروضى لحسب . 1 

أما الانحراف عل المستوى اللغوى فيتجلءطبةا للباحث؛ فى جمع الوشحة فى نسيجها بين BR‏ خبوط : الفصحى المعربة ؛ والعامية 
الملحوئة ؛ والأعجمية Jl‏ ومانسية . وبصبح التداخل بين هذه اليوط شرطا لا تتحفق بدوئه الموشحة . 


وقد عمدت الموشحة من جهة أخرى إلى كسر الإطار الاخلاتى الصلب . فجعلت العبث الماجن المحسوب من تقاليدها الراسخة . 
وعلى هذا الستوی كانت موشحات الثوبة رد Jab‏ مقصود للانحراف الأخلاتى الذى نيزت به الموشحات » شا أدى إلى تقلص فن 
للوشحات راحصاره آخر الأمر - وبخاصة فى المشرق - فى الدائرة الدينية . 


وبرى الباحث أن تعده المستويات اللغوبة فى الوشحات قد أفضى إلى ما يسمى بحوارية اللغة » أو د التناص ‏ ؛ وهلا التعدد ل 
المستوى . بالإضافة إلى الطابع الحوارى القصدی للموشحة , هما المسثولان عن رهم العرية الملحوظ فيها . وتتخد طرائق التناص فى 
الموشحة أحد سبيلين : تعدد الأصوات . وترجيع الأصداء لإشباع الموج . ١ ety‏ الحخرجة ؛ المظهر المحدد لتعسدد الاصوات فى 
الموشحة . بینا تمثل ازدواجية البؤرة . بوصفها ثتيجة من نتائج مصطلح النناص ۰ أساسا لما أسماه الباحث « ترجيع الأصداء وإشباع 
اللموذج ؛ ؛ وهو ما كان الصفدى فد أسماه « مفاوضة ؛ , با حمله الكلمة من ملامح التفاصل بين التصوص ۰ وما ast‏ إليه ناقد 
الوشحات الأكبر ابن سناء الملك . 

pty ©‏ محمد غيث هله الدائرة من الدراسات الشعرية يبحثه « التركيب الدرامى لرائية الخنساء » . والرائية فصيدة راء جاهلية 
شهيرة . قالتها اخنساء فى رثاء أخيها صخرفماذا جد النظر النقدى الذى بتبنى مقولات ٠‏ التركيب الدرامی للنص الأدي؛ فى قصيدة رثاء؟إنه 
لن بجد - بطبيعة احال ‏ سوى مظاهر اجمدل والصراع وعلاقابيا وأنساقهها . 

إن الصراع بحتدم فى هذه القصيدة على مستويات عدة 6 وبين أطراف عدة ) ليس بين الرائية اموت والدهر فحسب » بل بين الرالية 
والمرئى كذلك ٠‏ فضلا عن احتدامه بين المرثى والموت والدهر » وكذلك بين الفوم رئيم الحياة والخلود من جهة . والوت والدهر من جهة 
أخرى ؛ بل إن الأمر لم يخل ‏ فوق ذلك من صراع بين الرائية والفوم أنفسهم » من أجل الاستحواذ على صخر المرثى ؛ فالدهم وأحد 
رموز بقالهم وثبابم فى وجه الدهر والموث . 


هد انعدد 


ويرى الباحث أن الصراعات التى تقوم بين هذه القوى والژرادات تتقلب بين انتصارات وهزائم ۰ وإيجاب وسلب ‏ وإقبال وإدبار ۰ 
ثم تثول فى الناية إلى توازن ووئام . وإيجاب ووفاق « وانتصار لقوى صخر والقوم واختمناه وإراداتهم جیما , على قوى الدهر والوت 
والسلب والفناء . 

وقد كانت الرائية . بوصفها نصا لخویا › هى ساحة ذلك الصرا ع الذى انحل آدوانه وأسلحته من تلف العناصر اللغوية بخصانصها 
المتنوعة » بدءا من الأصوات وائتهاه إلى الرصوز والصور والجمل رالکلمات والمقاطع والبنى والالساق ؛ فصارت كل قوة تدسج لنفسها 
نسجا يقف للقوى الأخرى ليناهضها ربئقضها . وبستمر ذلك عل مدى مقاطع القصيدة السبعة . ثم بلول الججدل بكل هله الصراعات إلى 
الحل والقرار فى مقطع القصيدة الأخير « المقطع الثامن » ء على مستوی البئية والدلالة . ولكن على أنحاء باطنية dale‏ وغير مباشرة ٠‏ فى 
جمل الأمر 5 

وقد ركزت الدراسة فى ختامها عل العلاقات البنيوية النى يقوم عليها المقطع الأخير . مرجئة التحليلات التفصيلية له إلى موضع آخر . 


© رعند انتقال هذه المقار بات النقدبة التطبيقية إلى منطقة الإبداع الروائى والقصصى كان لابد لبعض أعمال نجیب محفوظ ‏ الذى 
وخلت به لغتنا العر بية ميدان العالمية رسميا ‏ أن حتل الصدارة عن فصد ؛ فيقدم محمد [سويرل بحثه « مبرامار » أو جدل السرد 
واطوار » ۰ معتمدا على مصطلح « الشعربة » كمنبج نقدی . يده بجملة من المفاهيم والأدوات الإجرائية 6 الق حدد بصورة واضحة 
علاقة الذات الثاقدة بالوضو ع النقود » وندعو إلى اطوار الجدلى Mert‏ . 

يبدأ الباحث بعنصر النظور السردی , أو زاوية الرؤية 6 أو وجهة النظر بفهومها التصل بالحکی . حيث إن الحکی هو الذى بانج 
الحكابة « فيضىء مساحة ابعدل بين السرد والحوار . وبشمل السرد ‏ فيا يرى الباحث س علاقة السارد التقليدى بالمسروه له > 
وبالشخصية Utell‏ . والضمير الذى ینم به السره , بيثها يشكل الحوار الشهد الروائى الذى تتحقق فيه « أسلبة » اللغات الاجتماعية 
والأدبية بمختلف مستوياتها . وبعده الباحث وظائف « الأسلبة ؛ فى التجديد والتأثير والإمناع عن طربق التلوین » ويعرض لكل من 
« باختون » ود جينيث » فى مفهومهما عن الحوارية . ويرى الناقد أن « ميرامار ؛ قد حقفت نقلة نوعية فى د الحوارية ؛ القى یل فيها السرد 
نحو درجة الصفر اخيالية , حيث تتبدى معالم الحداثة من خلاغا فى غياب السارد ذى الرؤية الورائية , والصاحبة . واخارجي , كما نتجدی 
فى لعدد شخصیات السارد . ما fa‏ الرواية نتتمى إلى الصنف السردى من داخل SBI‏ . 


ويرى الباحث أن الشخخصية الساردة والممئلة فى : ميرامار ؛ موزعة بين ثلاثة محاور هي : 
۱ - حور توجیه المسرود له . 

؟ ‏ حور التحاور مع الشخصية المثلة 5 

۳- حور و سردئة » yal‏ . 


۱ فیخلص إلى أن نجیب حفوظ رما كان قد تأثر بمدرسة « أنتستون » ود دوجن‎ ١ gall من الاسلوب إلى‎ Yall الباحث ف‎ Lay 
. الفلسفية التى تنفر من المواضعات الاجتماعية السائدة , وندهو إلى معائقة الطبيعة ؛ حيث إن الثورة الحقيقية هى النى تتأسس عل الطبيعة‎ 
العرى يكتب لنا عمار بلحسن بحثه « صراع الخطابات حول القص والإيديولوجيا ل رواية‎ All وعن الإبداع الروائی فى‎ © 

الزلزال للطاهر وطار ؛ , وهو بحث يتبنى المنظور الاجتماعى فى التحليلءأو على حسب تعبيره ‏ هو مقاربة سوسيو نقدية . حيث ينولد 
النص فى سباق وصيغة لغوية خاصة . ومن لم ترتبط بنية السرد يبنية المجتمع على أرضية الدلالة ؛ دلالة القص ؛ ذلك القص الذى يعيد 
ele]‏ الواقع ۰ وربا ه يتماهى » معه ظاهريا . أو ضمنیا , ولكنه يشير من خلال السارد إلى لمفصل مصالح Signs‏ تقوم الهيئة الى توجهها 
وناسفها بوظيفة بنائية فى تصنيف الفطابات وفهرستها . وبشبر الباحث إلى مؤشرات الوضعية « السوسيولغوية » للنص . حيث DA‏ 
د الزلزال » درجة عالية من الحاد الكتابة مع مشرو ع التحول الاجتماعى وخطاب السلطة الثورية الجزائرية فى السبعینیات ؛ وذلك عل 
المستوى الثقانى . ومستوى تقنیات الكتابة الروائية » ومستوى الكتابة الجمالى ككل . 

لم بتناول الباحث بعد ذلك البئية السردية للرواية فيحسلل وظائف السارد ‏ وییر ز استرانيجية الوصف والتمثيل الضاد , منتقلا بعد 
ذلك إلى عرض النمط الدى بتمثل وضعیا فى الطبقة المضادة ,کاشفا عن ملامح هوبة الشيخ د بو الارواح » نفسيا وجسديا وميثولوجها . 

ثم بتطرق الباحث إلى عرض وظيفة المكان فى هذا النص الروائى ۰ فيرى أن د قسنطيئة » تحقق وظيفة علمية ورمزية , کاب تلالم 
دلالة البرئامج السردی . ومسار حركة الشخصيات » إذ إا مديئة مبئية فوق صخرة متأكلة ‏ متشعبة فى شوارعها ومتداخلة فى دروبها ۰ 
وهی موضع نزاعات اجتماعية وصراعات طبقية داخلية محتومة . 

وبتتفل الباحث بعد ذلك إلى تناول اللخخطابات ومظاهر التناص فى الزلزال استنادا إلى تحليل د باختين » لمفهوم الحخوارية » بوصفها 
تفاعل خطابات اجتماعية متبابئة , راصدا بذلك ثقاطع اللغة العر بية الدبئية المقدسة واللغة الاجتماعية الثورية واللغة العلمية فى الفضاء 
السردى والحوارى للروابة . منتهيا إلى أن الدلالة العامة شا تکمن فى تصفية الخطاب السردى الإيديولوجى الإقطاعى من AN‏ ۰ وتفکیکه 
با هر صمل متجذر J‏ اللفة والجتمع فى حركة صراع اجتماعى وفكرى ملموس . 


هذا العدد 


© ويحاول أمجد ربان أن یکشف فى بحثه د ضفائر الثثائيات المتضادة : قراءة فى رواية ( الزمن الآخر) لإدوار الخراط »عن آفاق الحدالة 

فى الکتابة الر وائية العربية . فیتناول بالعرض والتحليل مستویات تداخل الرمز . ومستويات تداخل الزمن . والتداخل اللغوى . وهو 
يحرص من جهة أخرى على ربط كل هله الستویات بتجلیات الواقع الاجتماهی الحندم بالتنافضات والالتباسات , خلال فثرة تارخية 
واسعة Lag‏ من الأربعينيات وتمتد إلى سبعيئيات هذا القرن . 

كبا يرصد الباحث تضافر الثنائيات المتضادة على كل مستوى من السئویات التى بتناوها بالبحث . معتمدا على النص نفسه ؛ ومن 
هله الثثائيات على سبيل المثال ۰ الواقع / الأسطورة ؛ الماضى /الحاضر . الصوفية/ الحسية ؛ التراثى /المعاصر ؛ وغيرها . 

ویری الباحث أن الروابة dab‏ شكل التدفق « البانورامى » متخلصة بذلك من فبود الأسلوب المشهدى . كما بری أن كل باب من 
الروابة هو صررة مصغرة للروابة بأسرها . مما بمثل تحققا للجدل بين الكل والجزء . وبؤكد الباحث سعى هذه الر واية للتخلص من مفهوم 
= الأدى بعناه الضيق المحدود ؛ إذ )با زج بين لغة الشعر الكثيفة ولغة السرد ولغة الحوار ولغة الوصف فى إبقاع بتميز بتعدد 
الاصوات . 

وبخلص الباحث ف Ae!‏ إلى اعتبار هذه الر وابة رحلة جديدة فى الحساسية الر والية العربية . نقدم ei gt‏ جديدا للكتابة الإبداعية . 

© رل محاولة للكشف عن « جماليات التشكيل الفولکلوی  »‏ الرواية يقدم محمد بدوى تحليلا فنيا لرواية « الطوق والإسورة ؛ 
ليحي طاهر عبد الله . 

وبری الباحث أن الامتزاج الدى أحدله الکانب فى روابته بين الطفوس اليومية والخرافة وبكاليات الون والحكاية الشمبية والموال 
القصصى جعل مها رواية أجيال . من خلال كيفيات جديدة . مختلفة عن تقاليد رواية الأجبال ومواضعاتها فى البناء الشكلى . 

ولا تقف إفادة النص عند حد تكييفه لصیغ القص الشعبى والموال , وإنما جاوزا إلى ملء النص ببنی قصصية متعددة من موروث 
ابعماعة . مع الاستعانة بأشكال من التناص لا نتغيا إحداث المفارقة النى بنطوى عليها القول الإيدبولوجى ۰ بل تعد جزءا ییا من ثقافة 
الواقع . 

رینساءل الباحث : هل تدخل الكائب فى قصته يفسد علینا یهام بالواقع ؟ وبتخد من الإجابة عن هذا السؤال مجالا لطرح إشكالية 
مدى التزام الکاتب المنتمى لتكوين اجتماعى » کالتکرین المصرى ٠‏ بقولة نقدية بعت من استفراء أدب نشأ فى نكوين اجتماعى مغاير . 
وپدهب الباحث إلى أن تدخل الكاتب أمر قد تکون له خطورته فى UT‏ محددا من القص › وقد يكون عنصرا تكوينيا مهم وضر وربا فى فط 
آخر مفایر . عندما بمتمد القص عل طرائق تعبيرية فولكلورية . وحين نؤمن بان النص دال ومدلول على حد مفهوم « دی سوسير  »‏ أى 
وجود لا بتفصل شكله عن مضمونه . بصبح بدهيا أن لكل كتابة انوبا الخاص الذى نؤسسه علاقاتها . 

ويخلص الباحث فى تحليله إلى أن يحبى الطاهر ‏ فى إنتاجه لأنماط تتصر للثبات فى حيوات الأشخاص ومصائرهم . كان يمتح من 
إبديولوجيا مخالفة للمنظومة الفكرية النى بعلن نبنيها . ما یکشف عن أن سطوة هذه المنظومة عليه لا تجاوز السطح إلى | عماق البعيدة . 

© وبعود عبد الجید نوسی إلى نجيب محفوظ ليقدم قراءة محدئة لبعض أعماله القصصية الأولى فى بحثه « التركيب العامل لى قصة 
الزيف , تحليل سیمیالی لنص سردى » ؛ وذلك فى محاولة للاقتراب من المسار العام الذی يتخذه gall‏ . بتحلیل الستوی العمودی 
لالص . مع التركيز على التركيب العامل الذى تتجل فيه عناصر البنية والأفعال الى تنجزها . 

وبرى الباحث أن العلاقات بين العامل والذاث » والمساعد والمعوق تکشف عن طبيعة لمو البرثامج السردی الذى يسعى العامل إلى 
تحفيقه . كما تبين موقف العوامل التى تعمل على إخفاق هذا البرنامج » أو إنجاحه . نما ae‏ رصد هذه العلاقات إبرازا للوظيفة الدلالية 
للبئية العاملة على مستوى النص , وهو هنا فصة « الزيف » من مجموعة « همس انون 1 . 

وید الباحث بتقطيع النص سعيا إلى تحديد المقاطع النى بتمفصل ونقها هذا النص؛ حيث تتبح له عملية التقطيع السیطرة على النص 
خلال عملية التحلیل . وپلجا الباحث بعد ذلك إلى تحديد « التيماث » ؛ أى أنه بختزل جملة الوحداث العجمية المرتبطة بشخصية معيئة إلى 
مجموعة من ١‏ التیمات » نعينه على وصف سمات الشخصية ( على أفندى جبر . أرملة على باشا عاصم ) . ويخطو الباحث خطوة ثالثة 
بتوزيع الأدوار الموضوعية والمثلین بناء على المجموعات التى تم استتاجها . ونفيد هذه الخطوة فى إبراز نوعية العلاقات بين الشخصيات 
على جميع الستویات الثقافية والمهنية والنفسية . أى على السنوی الاجشماهی بابعاده الختلفة . ثم بتناول الباحث بعد ذلك التركيب السردی 
بين لعبة الکينونة والظاهر . بحيث بجد أن مستوى التركيب السردی هو المتحكم الأساسى فى الحور العمودی للتص . 

ويلاحظ الباحث فى متام دراسته أن هناك علاقة وثيقة بين المنوان « الزيف » با هو عنصر مواز للنص . وبين لعبة الكيئوئة والظاهر 
عل المستوى الدلالى . وذلك من خلال البثية التركيبية للعوامل lh‏ حددت وفقا لبئية وسطی هى بنية الممثلين النى تربط بين تحلیل 
الشخصيات وتحديد العوامل الموجهة للفعل القصصی . 

© وتتابع ثناء انس الوجود تحلیل galt‏ من القصة القصيرة فى بحثها و بئية الحداثة فى قصص محمد مستجاب » بالثر كيز على جموعته 
القصصية ١‏ ديروط الشريف ؛ . فتلاحظ أرلا ‏ تداخل اخطابات ‏ واتعدام الحدود الفاصلة بين الاجناس الأدبية . كابر والحكاية 
واخرافة والقصة » ما تولد عنه بئيات تعبيرية تنزاح عن المألوف » فتكثر الصور والتناقضات الظاهرة . ونکسر العبارات اجماهزة . 


هذا المدد 


ونکشف الباحلة عن خصوصية توظیف الحدث الثار يخي عند مستجاب . حیث لا جمل مله خخطا موازيا للنص البد ع » پل بتخله 
وسيلة لضبط إبقاع الأحداث المروية فعلا وإبراز دلالابا المباشرة حينا . والرمزية حينا آخر . وقد انمکس هذا على وسائل القص 
رادراته ؛ فالکاتب بختزل شخوص مموعته ويركزها فى شخصیا الراوى ۰ فى الوقت نفسه gl‏ تقوم فيه وافعية الزمان والمكان بتأكيد أثنا 
بصدد نوع آخر من أنواع الإبداع الفنى بتراوح فى علاقته بالترجمة الذاتية قربا وبعدا بالمدى الذى بلتحم فيه بالشكل المألوف فى القصة 
القصيرة . ۱ 

وهل مستوی التحلیل الدلالى لبنية الجموعة ارضحت الباحلة أنها ندور حول فكرة واحدة فى الغالب تتمثل فى انکسار سياق السرد 
لديه . واصراره على الاحتفاظ بمستوى هذا الاتکسار فى معظم أعمالهببما بفضی بالباحثة إلى القول باعتماد مستجاب عل الفارقة بوصفها 
وسيلة سردية پنمکن من تطویمها لتمثيل أداة فئية ثوربة . وتکشف الباحلة عن تعدد الأبنية التى تتشكل فيها نماذجه القصصية ؛ فمنها أبنية 
تقبل مع شىء من النجوز المنضو ع لبعض أنساق « بروب » ؛ Gury‏ أنماط تشكيلية تتمثل فى الدواثر غير المكتملة . أو الخطوط المتوازية الى 
لا تتضح روابطها للوهلة الأولى ؛ إلى جائب بعض النماذج التى تعرف بالبقع الضوئية المتتشرة . ما يفتح السبيل أمام الثاقد ۰ أو الفاریه 
المتعمق لمجاوزة البعد الإشارى أو التعبيرى للغة كبا نطفو عل السطح الفصصى . 

© وبختتم إبراهيم غلوم هذه المجموعة من الدراسات القصصية ببحثه عن ١‏ انتحار الذاث رانبیار القصة : دراسة فى تجربة محمد 
الماجد القصصية » ؛ فيرى أن الذات الباشرة تتميز عند هذا القصاص بحضورها الدرامى المستمر » وبتلونها وعدم انقطاع النظر إليها . 
مهما نراكمت التنويعات الذهنية حوها . ومهما استطالت الأحداث الواقعية المادية الملموسة فوق سطح الحياة العادية . 

ويرصد الباحث العالم الدرامی عند محمد الماجد عبر عدة نحاور دلالية للفعل : أولا فى الخيائة والسضوط ؛ وانبا فى التطهسر 
والتراجع ؛ Wy‏ فى البحث عن البراعة والانتحار . على أن هذا الما الدرامى برتکز فيا يرى الباحث عل ثلاث وسائل هی : 
١‏ - الإحساس الدرامی . 
۲ - الصور واللغة ۰ 
۳ - اليا . 

إن lll‏ الباشر یفوض حدود العالم القصصی/ الوضوعی فى نجربة محمد الماجد ؛ ول انبیار إمكائات التصایش بين TA‏ 
والموضوعى على هله الصورة , دلالة اجتماعية مرکزا . 

ویلجا محمد الماجد إلى وسائل وحيل فنية مطردة ومتکر رة يستحضر من WME‏ ردود الفعل ۰ وبدلع عن طريقها فيض الشحنة API)‏ 
الثراكمة ؛ هله الوسائل هی التذکر . وثيار الوعى « والمزاوجة بين الحوار والنجوی الذائية الداخلية . 

ومفولنا التعايش اللتان يتأسس علیهیا عالم الماجد الفصصى . ل تقدير الباحث , هما قيام الخيالة فوق أنقاض الحب » واستمرار كل 
من الخيائة والحب فى الوقت نفسه ؛ أما الذى يؤسس مقولة الحدث القصصى فهو انقلاب الخيائة إلى براءة , ثم انقلاب هذه إلى خبائة . 
وهذا التناقض بين مقولنى التعايش يتحدد فى أن نمط الهوية بين الفرد والجتمع dad‏ غبر عادى ؛ لانه يكشف » فى رأى الباحث , هن عدم 
اكتمال وجود قوائين وأنظمة ومعابير يمكن لها أن تحدد أشكال الضبط بين الفرد والمجدمع فى أنساق متوازئة . 

© ثم تأ الجموعة الرابعة والأخيرة من هذه البحوث الثقدية التطبيقية لتتوز ع على أغماط إبداعية خدلفة . فيستهلها محمد الناصر 
المجیمی بدراسة د وضعية الرارى فى مسرحية(مغامرة رأس الملوك جاب لسعد الله ونوس » فيدرس ظاهرة السرح داخل المسرح بوصفها 
إحدى ضر وب التضمين المشهورة ؛ ويرى أن للتضمين فى هله المسرحية وجهين : خارجی وداخلى ؛ ويتمثل الأول فى أن فضاء المسرحية - 
وهو المقهى  pit‏ 5 على الفضاء الاجتماعى للمرسل إلبه ويختصره ؛ أما الثان فمفاده أن فضاء المسرحية محتوى هو كذلك فى فضاء التراث 
الجسد فى dat‏ الاحتفالية . 


ويرى العجيمى أن الراوى هو القطب الى تلتثم حوله المسرحية بتفرعاتها جيعا ‏ وهو يدرسه فى علافته بالستقبلین ١‏ أو الرسل 


لم يدرس الباحث بعد ذلك علاقة هولاء الستقبلین بفضاء القهوة لتحديد الدور الفرضی للراوى عندهم كاشفا عن سظهره 
اخارجی .حیث إن اخطاب الفرد رسم لكل انواع افطابات الأخرى الإبديولوجية والاجتماعية والشعبية , وحيث بعدل الفص دائبا من 
سئن النوع الموروثة . وبطورها , أو بخرج علیها . 


وبحاول الباحث أن يجيب عن أسئلة من لبيل : من المتكلم فى النص ؟ وما الغاية من حطابه ؟ ومن يتبنى نظام القيم الضمتة فيه ؟ وال 
من بنوجه بها ؟ وهو ينطلق فى تحليله النصى من النظام الدال للتص , ويعتمد المنهج المؤسس عل « العلامية » كبا حدد معالمه « جريماس ؛ ٠‏ 
رطبقه اتباعه امثال 1 راسيتي » وه كورتيز ا : ولكن الباحث لا يطبقه آليا + بل يعمد إلى إخضاعه لقتضیات المادة المدروسة ؛ وبتصرف فيه 
وفقا لسباق التحلیل . ويمزج أحيانا بين بعض إجراءات المنبج ‏ العلامی » رالیج « البراجائیکی » حاولا فى الآن نفسه أن ينظم الفاهیم 
جبما فى رؤية متماسكة . 


هذا المدد 


© آما البحث التالى فهو عود إلى التراث القصصی العرى , حیث نقدم نبيلة إبراهيم و فراءة حضارية YS‏ ابمارپة نودد » ۰ التى تعد 
فى تقدير الباحثة بناء مصفرا للبناه ا لحضارى الكبير ؛ وذلك على أساس أن نكوينها ليس مجرد بناء للمعنى . بل هو كذلك بناء للقوة . عندما 
تستوعب dpe‏ الأفراد الصغيرة وعالم المجتمع الكبير » والدرامى رافزی . والأشياء المركزية واهامشية فى الماضى والحاضر والستقبل ٠‏ 
وهندما تسمح بأن تنتظم بداخلها نماذج من طبقات المجتمع بأسره ؛ ابنداء من الجارية التى تباع وتشتری إلى التاجر الموسر والابن الفلس 
والعالم والخليفة 1 
ونری الباحثة أن الحكاية تكشف عن المفهوم الحضارى الأعمن . من حيث إن الحضارة لا نستمر فوية إلا إذا بحثت عن الجديد + 
وتفاعلت الأشياء بعضها مع بعض لتنتج شيئا مالفا وجديدا . والقراءة الحضارية للنص . تلك التى نطرحها نبیلة إبراهيم + نتم أولا عبر 
البحث فى الإجراءات الوصفية للنص ؛ وثائيا من خلال تحليل وظيفة الحقائق الصريحة والضمئية التى تشير إليها اللغة ؛ وثالثا من خلال 
فهم الحكاية بوصفها حركة فى العملية الحضارية العر بية , 
وترتبط هذه الحكاية بحكايات اللیالی فى ألف ليلة برباطين : رباط شکل يتمثل فى تشابه البدايات والابات ۱ ورباط معئوی من 
شأنه أن يكشف عن بعد من الأبعاد الحضارية فى الليالى كلها . وهی تنبه تأسيسا عل ذلك إلى أن الفكر لا يقوم إلا على حور الجدل 
والمقاومة . فالسؤال يقرع السؤال . والحلول تلاحق الأسئلة , وهی جميعا تصدر عن أذهان متقدة وعقول مختزنة لتراکمات هائلة , 
فحكاية الجارية تودد إذن هى حكاية إنسان يسعى إلى إدراك معنى وجوده ؛ إلى البحث هن معنى الحياة . وهی حكابة تتولد ليها العرفة من 
التجر بة . وتدفعنا إلى إدراك الكليات من المزئيات ؛ إنها حكاية بتحدث فيها التراث إلينا ويطالب بحقه لى التصديق . 
© أما آخر هذه المقاربات التجرية التقدية فبقدمها وليد مر فى بحث بعنوان ٠‏ قراءة فى نص ديم جديد . موقف « بحر » فاهلية 
الرؤيا ‏ فاعلية الأداء » . ویحاول الباحث هنا تحلیل نص للتفری من كتاب ١‏ المراقف والخاطبات » حلبلا يجاوز مفهومه التاریمی الضيق ۰ 
إذ يض على مفهوم ٠‏ الشعربة » باعتبار أن كل نص عظيم لابد أن يؤسس استقلاله Sled!‏ بشكل أوسع . حيث إن الليدائة فى Wate‏ 
تتصل على نحو من الأتحاء با بجارز حدود الأبعاد المنطقية للأزسة الثلاثة . 
ویتتاول الباحث النص الصول بوصفه نصا معرفيا لا نصا دينيا + مشيرا إلى طبيعة جوهره ؛ تلك الطبيعة الزمائية الى تشى بدراما 
الالتثام /الانقسام . حيث تدبض مفارقة ابمزه/الکل أو البشرى/الإلهى على الدوران فى فلك ۰ باطته الوحدة وظاهره التكثر , 
وننحصر دائرة العوامل التی تشکل فضاء النص عند الباحث فى ثلالة : الله . والکون , والانسان . ونندرج درامية السباق الشعرى 
فى النص خلال أربعة مستویات نشى بالرؤى البعيدة النى يعبر عنها النفرى فى هذا الوقف ۰ وربا فى مواقفه كلها . وهی : 
۱ - صراع الذات مع السوی ( ال /الکون ) . 
۲ - إقبال الذات على السوی ( الله /الإنسان ) . 
۳ - حجب السوی للسوی واحتواؤه له ( الكون/الإنسان ) . 
؛ - انفصال السوی عن الذات . وحنین الذات إلى التثام السوی بها ( اله /الکون /الانسان ) . 
ومن خلال التحلیل الجازی والإيقاعى واللحوی لنص : التفری »> بجلو الباحث آبعاد الخطاب الصونی الإشرائى ۰ بوصفه خطابا 
شعريا دراميا fart‏ من الوسالط الثلاثة المعر Dy‏ لمقاربة الحفبقة . ( UY)‏ الآخر ‏ العالم ) عوائق أساسية حول بين الا نسان والحقيقة . وقد 
یکمن ذلك على المستوى الدلالى فى « السفطة » التراجيدية النى تتحده - فيها بری الصوفى ‏ من خلال متوالية الانقسام التى أفامت 
الجدران الصلبة العالية مئل القدم بين الله والكون والإنسان . 
التحر بر 


dad‏ الشعر 


فى « زهرة الكيمياء + تفت 
بين تحولات المعنى ومعنى التحولات 


لماذا اللغة الشعرية ؟ ولماذا أدوئيس و « زهرة الکیمیاء » على وجه التحدید ؟ . ۱ 

لعله ما من شعر آدهی إلى التحدى كشعر « أدرئيس + , خصوصاً فى لفته الشعربة , وبشکل أخص فى ١‏ زهرة 
الكيمياء » . 

وبعوه زمن التحدى إلى آمد بعيد حبن كانت ذائقتق التقليدية تأى هذا الشعر وترفضه , وکان هو بستعصی علیها ؛ 
على نحو يزيد من رفضها hel‏ وتأبيها عليه . 

وحبن حزمت أمرى بشكل ببالی عل التصدى لقضبایا الشعر الحديث كان لابد أن تشغلنى قضبة اليدالة فى هذا 
الشعر وما پنجم ها من مسائل تعلق باللغة الشعرية . وم نكن تجربنی فى شمر السياب ود رو بش les‏ شاجة إلى 
التصدی اثل هذه القضية . فشعر السیاب - كما هى ال حال فى شعر درویش - قبل حر وجه من الوطن امحتل س شعر 
بستسلم للقارىء فى سهولة ويسر . ولکن شمر آدوئیس حمل بعدا آخر ala‏ ذلك النوع من الشعر الذى بتع عل 


القارىء ويستعصى حتى عل الناقدين . 
7 وهنا يبدأ التحدى . والتحدى ليس تجرد اصطلاح نستخدمه للمبالغة والإسراف , ly‏ هو مصطلح : آلشاه + 
أدرئيس بنفسه حين راح CIA‏ لشعره صفة الغموض ریعان غير مرة أنه إنما يكتب لمدة مثات فقط على امنداد الوطن 
al‏ ۰ 
وإذن/فليسمح لنا د أدونيس » أن نرد «Mido‏ آملين أن تكون النتيجة مزيداً من التقدم لى لهم شعره . 
زهرةٌ الكيمياء خصرصيات العلاقة بين النقد والشعر . فالشعر لخة فوقية لا بالمعنى 
- المقطع الأول - الماركسى للكلمة وا بالمعنى الألسنى والدلالى د Metalangage‏ مإنه 
ينبغى أن أسافر فى جنة الرماد لغة « فوقية » لأله لغة ما وراء Mall‏ فهر لغة عل اللغة . ومن هنا 
بين آشجارها Sahl‏ ; تان حطورة الحديث عن اللغة الشعرية . لان أى حديث عنها يفترض 
J‏ الرماد اخوائیم والماس Bly‏ الذهبية معرفة دقيقة بمادتها الخام ؛ أعنى اللغة النى بنيت علیها ؛ اللغة فى 
ينبغى أن اسافر فى الوح » فى الورد . نحو الحصاد وضمها الاصل الدى وضعت من اجله . 
0 ا هنا يبدأ دور النقد . فلثن كان الشعر لغة عل لغة العرف فان النقد 
فى الشف tops‏ فى ظلها ریغ لغة عل لغة الشعر . ومن هنا يجىء اخختيارنا لموضوع اللغة الشعرية 
زهرة الكيمياء اد . استجابة لمطلب الربط بين النقد والألسئيات . 


وأما عن اختيارنا ل و زهرة الكيمياء » فلقد بدا لنا أن هذه القصيدة 
هكذا بان حديها عن اللغة الشمرية عند أدونيس حديئاً عن ah‏ لل عصارة التجربة الأدونيسية فى ذروة تألقها واستغلافها . با 
۱ 


عبد الکریم حسن 


القصيدة اللموذج الذى انسعث فيه السرژية وضاقت العبارة حى 
شملت ONG SST‏ 

ولقد بدا لنا ونحن معن النظر فى شعر آدونیس أنه شعر بسيط » 
وأنه ليس غامضاً إلا مقدار ما نبتعد عن البساطة فى تناوله , 

وهذه الحقيقة التى كان ينبغى أن نفررها عل أنها نثيجة من نتائج 
البحث » فا تمليها الان لندفع بها الصدمة الأولى التى طاما القاها عل 
عقولنا شعر آدونیس , 

لفد ألف أدونيس عل امتداد حبائه الأدبية أن ١‏ يسرمى » شعره 
بالغموض  Oly‏ يتلقى : dant‏ الغموض عل أنها عهمة a‏ محيبة ؛ إلى 
قلبه . فربما كان ذلك نابعا من الرغبة فى زعامة مدرسة الخروج عل 
الفاعدة ‏ أعنى أنه ربا كان نابعا من الرغبة فى دفع الشصر والتنظير 
للشمر إلى ode‏ الاقصی . فلقد هودنا ادونیس أن يلجا إلى السحر فى 
خطابه للا خرین . والسحر بدخل فى علاقة وثقى مع الفموض . فهر 
إظهار الشىء عل غبر حفیفته . وبقدر ما يكون الساحر خفيف حركة 
اليد . یکون قادرا عل إخفاء ما يظهر واظهار ما يخفى . 

وعل غرار dad‏ الخطف فى السحر Dak Gb‏ النطف فى الشعر . 
وعند آدونیس - عل وجه الخصوص - تتميز اللحظة الشعرية بحركة 
الخطف ٠‏ فهى abd‏ مشحونة ومكثفة وسريعة ۰ تبهرك وتاسرك 5 

وإذا كان الخطف هو سمة اللحظة الإبداعية عند آدرئیس ١‏ فان 
بقاف هذه اللحظة أو عرضها فى بطء ۰ كفيل بإدراك أسرارها . 

هکذا فررنا إعادة شريط القصيدة وفراءتها فى ضوء الحركة البطيثة 
لرد السحر عل الساحر , وإبطال مفعول هلا السحر . 

لقد فررنا مواجهة سحر أدوئيس بسحر آخر » فهو شاعر ممتال ١‏ 
ولابد لعرفة طرق احتباله من فك عفد الواصلات فى شمره . ومعرفة 
الدروب التی تفضی إليها . 

وهذه ھی الصدمة BUI‏ الى توضیت أن القیها d‏ المقدمة لکی 
تکون ردأ عل الصدمة gil‏ يواجهنا Le‏ شعر أدونيس ۱ صدمة 
الخطف , 

إن التفاء النموض بالسحر فى منطقة الإبداع الشعرى. بجعل من 
« زهرة الکیمیاء » قصيدة متفردة فى تاريخ الشعر العرن 5 


وللدخول إلى « مطبخ » النقد ‏ عل حد تعببر الناقد الفرنسی 
المعاصر : جان بییر ريشار ؛  Richard‏ .2 .3 سوف نبدا بالتعريف 
مجنا من خلال عرضه فى خطوات : 

- فأما الخطرة الاول فهى نحوية صرف ‏ فلقد قمنا بإعراب 
القصيدة کلمة كلمة 6 آخذین بعين الاهتمام الامور التالية : 

۱ س نتوز ع القصید: فى ثلالة عشر مقطعاً لا یربط بينها أى رباط 
فراعدی . فاما الاربطة. العنوية فسیکون من مهمتنا الكشف عا . 

۲ - ولکی يتم الإعراب لابد من وضع حدود للجملة . ولقد 
ذهبنا إلى الافتراض بان حد الجملة هو النقطة ۱ فحبث نوجد النقطة 
ننتهى اخملة للبدا الحملة الاخری . وهذا اليد متمارف عليه فى 
طريقة الکتابة العربية ؛ فهو بحترم ade pk lol‏ او 
العرن . ولکن الامر ليس عل هذا القدر من البساطة ١‏ فقد A‏ 
۱۴ 


الکلام مستوعباً اکثر من جملة متصلة ثم تكون النقطة التى تضع حداً 
لکلام انتهی وکلام يبدأ . 

وهذا ما jog‏ حدیدنا للجملة عن التحدید الذی ذهب إليه الدکتور 
عز الدين (سماعیل حون اعتمد عل المعابير الفيزيولوجية والنفسية 
لتحديد الجملة20 . واسا نحن فإننا نعتمد على الجانب اللحوى 
spy‏ وحده . ومن هنا dol‏ النقطة إلى جانب علامات الترقيم 
الاخری أهمية کبری فى الشعر العرى الحديث هل وجه الفصوص 
ولعل الناشرین بدرکون أهمية الامر فیتقیدون بالنص الخطوط . 

۳ - ولقد دفعتنا و زهرة الكيمياء » ال التتساؤ ل مما إذا كانت 
النفطتان المتعاقبتان « . . » والنقاط الثلاث ۱ . . , ؛ علامتين من 
علامات حدود الجملة ؛ فهما ‏ کالنقطة - ايان كلاماً فدياً وتبدآن 
كلاماً جديداً . ولكننا لن نقرم الجمل عل اساسهیا , لان CER AN‏ 
إلى مزيد من السبر والتنقيب فى شمر آدونیس كله . 

4 وينئج عن ذلك أننا سنقدم إصرابدا على أساس استقلالية 
الجملة داحل المقطع . وسنفرد لكل جملة ورقة حاصة نعرض Mel‏ 
فيها لأنها بنية نحوية مكتفية بذاتها . 

ولاشك أن طريقة العرض ستصطدم ببعض الصعوبات ؛ لان من 
المقاطع ما يشكل جملة واحدة طويلة . ٠‏ مناد حنى تشمل أكثر من 
صحه . 

۵ - والطريقة pil‏ اعتمداها فى تقدیم إصرابدا هى طريقة 

« التعلیب » التى أبدعها العالم اللغری الامریکی ١‏ هركيت + CH. F.‏ 
۷ . ولفد اصبحت هذه الطربقة (Ue‏ علبه حنى سمیت 
ب و علبة هوکیث » boite d Hockett‏ شآ رل التعریف بعلبة 
٠‏ هركيث ؛ لابد من عرض مقتضب للطريقة الى انبثقت مبا وهی 
د التوزيعية Le distributionalisme‏ ¢ . 
٩‏ - ولفد كان الما اللشوى الأمريكى ‏ بلومفيلد .1 
Bloomfield‏ هو مؤسس « التوزيعية » وواضع نظرية الکونات 
المباشرة » gil «Les Constituants immediats‏ هيمنت J‏ 
آمریکا حتی الخمسينياث من هذا القرن . 

ولقد اسهم نلامذة « بلومفيلد » من أمثال ١‏ هسوکیت » 
وه هاریس  Harris‏ .5 .2 ) ود ولز ۲ Wells‏ ,2.5 فی رضم 
مبادىء « التوزيعية » وتحديد مفاهیمها الأساسية . ومن هذه الفاهیم 
مفهوم « الانتشار L’expansion‏ , ويخص مدید الكلمة با ينتمى 
إلبها من سوابق ولسواح . ومن ذلك أبضا مفهوم اللحرل 
we Transformation‏ النحوى للكلمة » کتصول اللفی La‏ 
3 فی الفرنسية مثلا من کیان متصل Ne pas‏ إلى كيان منقطلع 
لدی دخوله فى ترکیب . ومن ذلك ایضا مفهوم « الکونات الباشرة ) ۰ 
الذی ay‏ الرحلة العليا من مراحل « التوزيعية » . 


رنفترض « التوزيعية » أن الجملة تالف من مكونات بتحدد الواحد 
مها بالعلاقة مع الآخر . وانطلافاً من ذلك فان لكل فسم من آفسام 
الجملة موقعه الخاص به إزاء الأفسام الأخرى . فإذا تغير الوفم تفر 
معنى الحملة أو كانت خارجة على أصول النحو ؛ نمن‌اصر اللغة 
لا یلتفی بعضها مع بعض عل نحو اعتباطى . ومن هنا يبدأ هدك 
« التوزيعية » فى تقديم « وصف description‏ كامل rok‏ 


اللغة . وینطلق مبدأ « الرصف ‏ من قدرة عناصر اللغة أو عدم قدرتها 
عل الارتباط بعضها مع بعض فى « علاقة تأليفية ¢ Relation Syn-‏ 
tagmatique‏ . 

رتبدف ١‏ التوزيعية ؛ با نقدمه من وصف لغوى شامل إلى وضع 
اللسرنج النصى المدررس ۱ قنام:20 » فى طبقات د Classes‏ ۱ ۽ 
كطبقة الأفعال الى تتنمى إلى صيفة واحدة ٠‏ وطبقة الاسیاه ۰ . إلخ . 
فالطبفة هى الظاهر كافة , الق تتجل فيها عناصر المفولة 
Categorie «‏ « الواحدة , وهلا التمييز بين « المقولة » و« الطبقة > 
ضرورى لبناء المقولاث الصرفية والنحوية الكبرى Les Catégories‏ 
morpho — Syntaxiques‏ . ففى جملة كجملة : فرح الطفل ۱ 
مثلا . تشكل الصيغة الفعلية مقولة ندرج تحتها كل الافعال التى مكن 
إبدالها من الفعل « فرح » . فمقولة الفعل تنطرى عل Ah polis‏ 
مها وميا وحدها . وهكلا فان ندید کل عنصر بتم من خلال تحدید كل 
الحیطات الق تلفه . 

وهنا نضع یدنا عل النفطة الأكثر أهمية فى الطريفة « التوزيعية » . 
لمبدأ د الترزيعية ؛ بقرم عل التنطیع Segmantation‏ وا الإبدال 
Commutation‏ , والإبدال هو الطريقة الوحيدة لمصرفة الدقة فى 
التفطيع . فإمكانية إبدان' عنصر بأخر gat‏ إمكانية حلوله محله . وهذا 
ما یژدی تدرب إلى تقليص Masel‏ إلى آرکانبا الأساسية . فالتوزيعية 
تنطلق من العناصر الصغرى فى Masel‏ , وتنتهى بالمفولات الكبرى + 
استنادا إلى الاسس النحوية الصرف ۰ ودون أى نظر إلى gall‏ . ولقد 
جاءت هذه الطريقة فى الوصف اللغوى استجابة للواقع اللغوى 
الامریکی , الذى ننتشر فيه مثات اللغات . 

وبعد oly‏ القولات القاعدية بان بناء الطبقات الفسرعية ١‏ 128 
Sus 68‏ » التى يعجز المستوى النحوى بمفرده عن أن ينجزها . 

فإذا أردنا oly‏ طبقة فرعية داخعل مقولتی الفعل والفاعل من Cool‏ 


التالى : 

مشى الرجل . 

مشى الطفل . 

مشی التلميذ . . إلخ . 

كان لنا ما آردنا . رلکننا عندما نضيف إلى ذلك مشلا : «مشی 


الفجر » فإننا لاحظ مباشرة أنه إذا كان ذلك بصح من حیث النحو » 
نانه لا يصح من حيث المعنى ٩۳:‏ . ومن هنا بان التحلیل ال 
« مکونات مباشرة » bade‏ للتوزيعية فى Jol‏ مراحلها . فلقد كان 
اهتمامها بالممنى ‏ عل ضألشه - من المراحل الى سرت فيها 
١‏ التوزيعبة » . ونفضى « التوزيعية » إلى تقابل ‏ أضحى تقليدها ‏ 
بين مفهومى « السلسلة الناأليفبة Chaine Syntagmatique‏ 
وه السلسلة الأمثالية ¢ Chaine Paradigmatique‏ . ناما الأرلى 
فهى التأليف بين عناصر نشكل وحدة فى تنظيم متراتب . وأما الثانية 
فهى مجموعة العناصر النى ترتبط بعلاقة إبدال BK‏ . إن الأول علاقة 
فى الحضرر د In presentia‏ « . أما الثائية فهى علاقة فى الغياب 129 
absentia‏ 0 . 


ریثبت تحلیل الجملة إلى مکونات مباشرة أن الأقسام المختلفة لها 
Les differents segments ۱‏ « ليست على درجة واحدة من الأهمية 


عه السعر 


داغصل البنية العامة . وبذا يتم تدارك إحدى نقاط الضعف فى 
التوزيعية . فللجملة أركان وفضلات . وإذا نحن نزعنا من الحملة 
فضلابا بفیت الجملة سليمة من الناحية الفراعدية . وهكذا فإنه فی 
مقدرونا أن نصل إلى أركان الجملة عن طريق التقطيع والتجميع ٠‏ 
دون أى الفة لقواعد poll‏ . ولا شك أن تجميع العناصر زوجاً زوجاً 
سيفضى إلى النقطة التى يتعذر معها التجميع والتقليض . وهده هی 
النقطة النى تظهر فیها أركان ابلملة بلا وسائط . وس هنا تأ نسمية 
التحلیل بالتحلیل إلى الکونات الباشرة . 
ولقد ذهبنا إلى تبنى هذه الطريقة فى عرض اهرابنا » علها بانه كان 
يمكن أبضا أن نقوم بعرضه عل طريقة « التفريع التشجيرى 85056 
diagrame‏ « لصاحبها العام اللشوى المسروف ١‏ شوسکی ١.‏ 
«Chomsky‏ . 
ولا تختلف السطريقتان إلا فى أن الاول كانت هدفا لصاحبها 
د هوكيث » ؛ فى حون لم تكن « شجرة » شومسکی أكثر من مرحلة 
لعرض النتائج التى أفضى اليها التحليل إلى مكوئات مباشرة . كذلك 
فان الطريقة الأول قادرة عل التحرك فى كلا الانجاهين ؛ فمن العناصر 
الصغرى فى امحملة إلى الارکان الأساسية وبالعكس » فى حين تلزمك 
شجرة شومسکی بالبده من الارکان الأساسية . ريبقى الوصف 
البنائى structurelle‏ للجملة فى كلتيهما متماشیا مع وضع قراعد فادرة 
عل تولید generation‏ ال حمل السليمة فى اللغة . 
ولعله من قبيل التزید أن نشير إلى انشا لا date‏ فى إنتاجنا wh‏ 
الطريقة إلى توليد فواعد اللفة العربية ؛ فلهذا موضع آخر 6 ولكننا 
نبدف إلى البحث عن الوحدات الباشرة الصضری من أجل فهم 
القصيدة . 
ولعلنا نتذكر فى هذا الخصروص دفاع إمام النقد المرن ١‏ عبد الفاهر 
الجرجان » عن الإعراب بفوله : 
١‏ فقد علم أن الالفاظ مغلقة عل معانيها حتى يكون الإعراب 
هو الذى يفتحها , وأن الأغراض BAS‏ فيها حتى يكون هر 
الستخرج ها . وأنه المعبار الذى لا يتين نقصان کلام 
ورجحانه حتى بعرض عليه . والمقياس الذی لا يعرف صحبح 
من سقیم حنی برجع إليه . ولا پنکر ذلك إلا من پنکر حسه ٠‏ 
وإلا من غالط فى الحفائق نفسه . وإذا كان الامر كذلك فلیت 
شعرى ما عذر من تباون به وزهد فيه ؛ ول بر أن يستسفيه من 
مصية + ويأخذه من معدنه + ورضى لنفسه بالنفص والكمال 
ها معرض » Bly‏ الغبينة وهو يجد إلى الربح سبيلا 290 , 
هكدا Gt‏ |مرابنا لقصيدة أدونيس . فمادام أدرئيس يكتب شعره 
بعربية سليمة ‏ فإنه من الفترض أن تعيننا فواعد هذه اللغة عل فهم 
هذا الشعر . وصل ذلك فقد فمنا بتحديد الکرنات الباشرة 
الصغرى . ووصلنا ال الکونات المباشرة SSI‏ أو ما يسمى 
بارکان الجملة » وهی 3 الفعل والفاعل » وه المبئدا والخبر :2*0 . 
فلكى تكون الجملة العربية مفيدة لا بد أن تتکون من فصل 
وفاعل ٠‏ أو مبتدأ وخبر ٠‏ ثم تان العناصر التممة ٠‏ التى تعد زوائد 
يمكن إعادتها إلى الحقول الوظيفية الکبری المكونة للجملة . 


س فالجار والمجرور We‏ پدخلان فى علبة واحدة لأا يشكلان 


۱۳ 


عبد الكريم حسن 


كيانا متماسكا تعبر عنه علاقة الجر , 

- رالضاف رالضاف إلبه كيان متماسك طالا أنزله النحويون 
منزلة الكلمة الواحدة . 

- والصفة والموصوف كيان برجم إلى العلاقة الوصفية . 

- والعطوفات فى كل أشكاها وأعدادها تدخل فى علبة واحدة لأنها 
تقوم على علاقة العطف . 

- والخبر يدخمل مع صفانه فى علبة واحدة بجامع العلاقة 
الإخبارية . 

— والمفاعيل على اختلاف أنواعها وأعدادها تعرد إلى مقولة واحدة 
هى مقولة المفعولية . وهذا يضعها فى علبة مستقلة . 

Wy -‏ النحو العرى أن مصطلح « الظرف » لا ينحصر فى 
التعبير هن ظرفى الزمان وا مكان » ولكنه يتعدى ذلك ليشمل الجار 
والمجرور 5 ولقد اخذ التعبير عن الصلة القوية بين الظرف من جهة 0 
والجار والجرور من جهة آخری . أشكالا كثيرة وصلت إلى الحد الذی 
اجتمما معه فى مصطلح مششرك مشل و شبه الجملة ) » وه شبه 
الوصف » » وه شبه المشئق » . ومن هنا كانت إمكانبة ma [Bhs a]‏ 
gal‏ تجاورهما ‏ فى علبة واحدة() . 

راذن فمبدا التحليل يقوم عل جمع ما فى الجملة من فضلات 
وزيادات زوجا زوجا حنی الوصول إلى ركنيها الاساسيين . 

ولإنجاز هذه الغاية 6 بده! من الوحدات الصغرى » لابد من 
الإشارة إلى بعض اللاحظات المهمة : 

- فلقد وجب علينا ‏ ونحن نقوم بعزل الکونات الصضری ۰ 
إظهار کل ما هو مستتر فى الجملة » سواه كان ضمیرا » أو صاطفا 
Uy de‏ » أو صفة محذوفة . أو حذوف حال . . a‏ . ولقد اشرنا إلى 
کل ما پستتر بقوسین خاویین فى السطر الأول من صفحة ال عراب ٠‏ 
وهر السطر الذى نضع فيه الجملة الشعرية كما وردت فى الدیوان . 

ولقد وجب علينا كذلك أن نعزل أداة التعريف عن الاسم 
الذى تدخل عليه . فأداة التعريف مكون من الکونات الصغرى ذات 
الاهمية الشديدة فى الإعراب . خصوصا عندما play‏ الامر Lasky‏ 
ly‏ ۰ ار الصفة , أو Jui‏ ۰ ففى كل هله الموافع يتحدد الإعراب 
غالبا بالتعريف أو التتكير . 

- ونحن اسف لعدم قبامنا بعزل بعض المكونات الصغرى ۰ 
كالمؤنث والذکر » etl‏ والفرد . رذلك لضبق الجال » آملین 
إنجاز ذلك فى وفت لاحق . 

س ولقد جاء إعرابنا مفتضبا . أملاه مقتضی الحال ؛ فلقد كان 
الإعراب التفصيل سبحتل رقعة هائلة من الورق با يتعذر معه تقديمه 
إلى القارىء فى هذه الطريقة . خصوصا أنه اهراب ينصب عل قصيدة 
طويلة . لا عل جملة وحسب , 

- ولقد قمنا بترقيم السطور الأفقية للاصراب با يسهل إنجاز 
الخطرات اللاحقة , 

والذى یمنینا من أمر الإعراب أن تتحدد علاقة كل كلمة فى الجملة 
الشعرية بالكلمات الاخغرى . وعندما تتحدد هذه العلافات يكون 
التحليل قد آنجز الرصف الشامل للجملة . 

ولابد من الالتفات إلى تنوع العلاقات ی داخل الجملة الواحدة + 
من زوج من الکلمات إلى زوج آخر ؛ فهناك العلاقات الباشرة 
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الراضحة ٠‏ کالعلانة بين المضاف والضاف البه مثلا ؛ وهناك 
العلاقات البعيدة والمعقدة . ولا يمكن نفسير هذا ee‏ استناداً إلى dl‏ 
fee‏ المجاورة وحسب . فالتفسير بالمجاورة يجمل نصيبا من الحق ٠‏ 
ولکنه لا يحمل الح كله . فمن الکلمات التجاورة ما لا برتبط 
بعلاقات واضحة مباشرة ؛ وذلك كالنفى فى الفرنسية مثلاً , 

رلتصریف الکژن الباشر لاببد من تعریف الکسون والترکیب . 
فالکون Constituant‏ ما کلمة أو ترکیب صغير يدل لى ترکیب 
أكبر . وأما التركيب La Construction‏ فهر مجمرعة مفيدة") من 
الكلمات . فالكلمة الواحدة لايمكن ان تشكل تركيبا sa uly ٠‏ 
كلمتين عل معنى مفيد فإنه يعطى تتركيباً صغيرا ؛ وذلك MLS‏ 
«oy pally‏ والضاف والمضاف إليه . ویکبر التركيب بمقدار ما يزداد 
عدد عناصره ؛ وذلك OLS‏ يتألف مثلاً من مكرئين » الأول كلمة 
واحدة » والاخر کلمتان دخلتا فى علاقة مباشرة فاصبحتا مكوناً واحداً 
ينزل مع جواره منزلة الکلمة الواحدة « 

Ut,‏ ا لمكن الباشر op Le Constituant immédiat‏ واحد من 
اثنين أو أكثر من الکونات التى تؤلف ‏ بشکل مباشر - ترکیبا ما . 

Ut‏ وقد اجتزنا هذه النقلة المديدة من الطريق الوعر ۰ فإننا نتوقف 
فلبلا لنلقى نظرة إلى الوراء ؛ نربط بها ما تقدم با بان . فالإعراب 
الذى قدمناه بطريقة التحليل إلى مكونات مباشرة إعراب يسثلهم هذه 
الطريقة فى روحها وصورة عرضها . 

ونحن لا نبدف أساساً إلى تشييد بنيان نحوئ BAU‏ العربية » ولكننا 
نهدف إلى استثمار هذا النمط من التحليل الذى بسمیح لنا بسرؤية 
عناصر الجملة الشمرية عبانً وهى تنفلص إلى مضاصلها راربطتها 
الاساسية . وأعنى بدلك أن هذا التحلیل - عل الرفم من کل 
العقبات النى تعترضه = يبفى مفيدا من حيث إنه بقدم لنا عناصر 
ابحملة وهی تدخل فى علاقات بعضها مع بعض ۰ lous‏ من العناصر 
المفردة الصغری » ومروراً بالمجمرعاث الزوجية ۰ وانتهاه بالارکان 
الأساسية . 

إن هذا التحلیل يعرض أمام أعيننا وظيفة كل عنصر من عناصر 
الجملة الشعرية » وعلافته بجاره . وحركة العلاقة المتدرجة صعوداً 
إلى الارکان الأساسية . وهذه الحركة ليست رففاً عل all‏ واحد » 
ولکبا حركة صاعدة هابطة t‏ ففى وسعنا أن نتبين وظائف العناصر 
والتراكيب فى علافاتها وهی تتقلص . كما فى وسعنا أن تبيابا وهی 
مند . ففى انجاهى اللف والنشر يقوم الإعراب بوظيفته نى ظهار 
العلاقات فى داخل abl‏ الشعرية » اعتماداً عل البصر لا عل خزون 
الذاكرة . 

إن الشىء الهم الذی تقدمه هذه الطريفة فى الإعراب هو El‏ تمری 
للبصر الوظائف الصغرى والكبرى لعناصر ابمملة el Say‏ ۱ فهى 
تظهر لنا الفاعل مثلاً كلمة مفردة ‘ ونظهره سلسلة من العناصر الممتدة 
انى قد يشغل امندادها أحياناً صفحة كاملة. وهذا الامتداد الكبير 
للفاعل أو المفعرل يشكل أحد العوامل الرئيسية فى استعصاء القصيدة 
الحديثة والقصيدة الأدرنيسية بشکل als‏ عل القاری» . 


. هدفنا لم يكن هدفاًلغر  : وإنما هو هدف نقدی‎ Op هذا‎ Joy 
قدمناه‎ gil أيه هو أن يساعدنا الإعراب  فى صورته‎ pelt tod 


بها عل فهم معنى « زهرة الكيمياء » وتفكيك رموزها . 1 

ولو أن شغلنا كان عل النحو الصرف » انطلافاً من هذه الطريقة ؛ 
لما كان من Lite‏ أن نبد! بععزل عناصر الحملة وتحديد مكوناتها 
الصغرى ؛ فعزل العناصر هو الخطرة الأخهرة من خطوات التحليل 
النحوى الذى تقدمه الطريقة التوزيعية . إنه التتيجة التى نصل إليها 
عن طريق الإبدال ؛ فعن هذا الطرين يستطيع العالم اللغرى اللی 
بنتهج : التوريعية ) ۰ أن بجدد العناصر الصغرى للغة التى پدرسها ؛ 
حتى وان كان جاهلاً بها تماما 


ويبقى علينا أن نؤكد أن ما قمنا به ليس أكثر من مماولة تطلب 
تقوعاً لنجاحها أو إعفاقها . فأما من أراد أن يدرس النحو العرى فى 
ضوء ‏ التوزيعية » فإنه واجد ابا ستقوده حتما إلى الطريقة التوليدية 
والتحويلية . 

بهذا ينتهى الحديث عن العطوة الاو التى أقمنا عليها منبجنا فى 
دراسة القصيدة . ولقد استطعنا هله الخسطرة أن تحدد الأساس 
النظرى الى شیدنا عليه إعرابنا ؛ كما استطعنا أن تحدد بعض 
الإشكالات النى بخلقها . والعوام النى ينفتح عليها . وإننا لنرجو أن 
يكون هذا العرض المتواضع بداية مشجعة لإعادة قراءة التحو العرن 
فى ضرء المناهج الحديثة ١‏ ففى وسم هله الناهج أن تعيدنا إلى نقطة 
البده فى بناء نحونا المری ؛ تلك النقطة التى يعرض النحر فيها نفسه 
للقارىء بقوة منطقه رمنطق قوئه . 

وإننى أنتهز هله الفرصة لكى اتوجه إلى شیوخ النحو العربى من 
أجل مؤازرة الالسنیین العرب المحدثين لإنجاز ما ينبغى إنجازه . وإنه 
مما يوجع القلب حفاً أن ترى الثفافة العربية مشطورة فى انجاهين ؛ اتجاه 
عارف بالعربية وأسرارها ولكنه يدير ظهره للثقافة الغربية ومناهجها ؛ 
وانجاه عارف بالناهج الحديئة » فى حين فاته قطار العرفان بدقائق 
العربية وأسرارها ٠‏ الأول پلوذ بالاضی ‏ والثالى يحتمى بالمستقبل + 
ويبقى الحاضر معلقا فى افراء . الأول هم عل الثان . والثال عبء 
عل الأرل ؛ وكلاهما پرابط فى معقله دون اعشراف بالآخر ودرن 
اكثراث ٠‏ ويبقى youl‏ العرن ؛ ويبقى علم الصرف All‏ وتبفی 
البلاغة العربية كبا ورثنا aly‏ اجدادنا مند عشرة قرون . وأرجو 
ألا تنس هله الملاحظة من شأن الدراسات العظيمة الى حاولت 
الربط بين الانجاهين فى ثقة وعمق . 


وننتفل الآن إلى الخطوة الشانية التى لا تقل خطورة وأهمية عن 
سابقتها . فبعد أن فمنا بإعراب الجملة الشعرية » وتعرفنا أركانها 
رفضلاتها ۽ ننقدم خعطوة نحوية أخصرى ؛ خخطوة تعفد الرباط بين 
المفطرتين الأولى OAS)‏ . 

إن هلء المخطوة تبدا من النقطة التى تترقف عمدها د التوزيعية ٠‏ . 
ولقد وجدنا أن « التوزيعية » تحلیل بشائى للجملة « Analyse‏ 
structurelle‏ ¢ « ررجدنا أن هذا التحليل ينطلق من مبدا 
الجاررة ؛ فتحديد أى عنصر يتم من حلال موقعه فى الجملة ؛ أى من 
خلال « توزیعه » فیها ؛ فکلیا اقتربت المسافة بين عنصرین فريت 
الرابطة ؛ وكلما ابتعدث المسافة ضعفت الرابطة وتراخعت . وهذا يعن 
أن العلاقات داخمل الجملة تا طابعاً هرمياً . ولقد تجلت هذه المرمية 
أكثر ما تجلت فى التحليل إلى مكونات مباشرة . 


ولفد آنتهت البخوث المنصبة عل حفول « السلسلة الأمثالية ؛ إلى 
أن عناصر كل حقل قادرة على الدخول فى علاقة مع عناصر الحقل 
الآخر . ففی حقل الأسماء مثلا نجد أن ای اسم قادر عل الدحول فى 
علاقة مع أى فعل من حقول الافعال . هذا عل المسشوى النحوی 
الصرف . فأما عل مستوى التحقق الواقعى فإننا نجد أن الافتقار إلى 
الروابط المعنوية يحول دون استخدام هذا الاسم إلى جسانب ذاك 
الفعل . فالاستخدام الطبيعى للغة ملم اللقاء بين هلين العنصرين 
« مشت التفاحة » - عل صبيل المثال . 

ولقد دلمت قضية yall‏ بالباحثين إلى تطوبر ‏ التوزيعية » هن 
طريق وضع و ضوابط ¢ Constraints Lexicales‏ تتعلق باستخدام 
الفردات . فهناك tet‏ تتماشى مع نوع معين من الافمال ولا تتماشی 
مع نوع آحر . فکیف ينم ضبط الأمر ؟ هنا يبدأ نفد الطريقة 
« التوزيعية » . ومن النقد الموجه إليها ولدث نظرية « القواهد 
التوليدية والتحويلية ٠‏ . 

فلقد جاء ‏ شومسکی ؛ تلميذ « هاريس » ليضم نظريته فى المدة 
بين ۱۹۱۰ و٩۱۹۹‏ ؛ وفيها تقد النموذج الترزيعى وفوذج التحليل 
إلى مكونات مباشرة « فهذان النموذجان يكتفهان ‏ فى رأبه ‏ بوصف 
الجمل المتحفقة على المستوى الفعل , ولكبه| عاجزان عن تفسير هدد 
كبير من المعطياث والظواهر اللغوية ؛ ومن ذلك ظاهرة المكونات 
المنقطعسة » Les Constituants discontenus‏ › › رظاهسرة 
« الغمرضء ambiguite,‏ ود البناء للمجهول (Le Pasalf‏ + 
all‏ 

رلقد راح « شومسکی » بضع نظربته التى تستوعب قدرة التکلم 
عل الفهم من جهة . وقدرته عل بث جمل من حلقه من جهة أخرى ٠‏ 
واستخدم للتعبير عن ذلك مصطلحیه « الشهیرین القدرة الکامنة 
Competence‏ « ود القدرة المستخدمة Performance‏ ۲ , 


لند قام ؛ شونسکی » بوصف العلاقات داخل « السلسلة 
التاليفية » کرصف مکرنات الفمل والفاعل والفعول . . إلخ ۰ 
ونوصل of Jl‏ هذه العلافات محدردا » LASS, « definies‏ تسمم 
بصناعة عدد غير محدود ۱ cindefinis‏ من الجمل . وهلا العدد 
المحدود من العلاقاث هو الای اطلق عليه اسم « القواعد التوليدية » 
Grammaires generative‏ ؛ أى القواعد القادرة عل توليد هدد 
غير محدود من ابمل فى لغة ما . 


ثم لاحظ د شومسكى » أن asl‏ المحققة فعلياً تختلف ‏ غالا 
عن الجمل الصادرة عن قواعده التوليدية ؛ فكثير من الجمل يمكن أن 
یکون (ale‏ من الناحية القواعدية ‏ ولكنه يبقى غير مقبول 00۸ 
raisonable‏ ار acceptable‏ 303 , وهنا warty‏ مصطلح « السمات 
المنوية Traits Semantiques‏ » على ارض صلبة ؛ فلقد استخدم 
د شومسکی » هذا الصطلح الى يعبر عنه فى الإنكليزية ب “50242 
tic Features‏ فى اولة لحل مشكلة « المقبول ¢ acceptable‏ و ١‏ غير 
المقبول » فى اللغة . 


e 
استخدام كلمة « الكفاءة » ترجمة للمصطلح الأول » وكلمة‎ Jo جری العرف‎ 
. ) د الأداء » ترجمة للمصطلح الثال . ( فصول‎ 
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عبد الكريم حسن 


وسيكون من مهمتنا الآن أن نحدد هذا الاساس النظرى المهم 
الذى شیدنا عليه جائباً كبيرأً من دراستنا ل و زهرة الكيمياء 4 . 

ود السمة المميزة للمعنى » هی ١‏ الوحدة العنوية الصضری الق 
لا يمكن أن تتحقق بشكل مستفل » ؛ ففى كلمة مثل [ طاولة ] 
نستطيع أن jet‏ بعض السمات العنوية ك[ + اسم هين 6 + قابلة 
للعد. ‏ حى . ۲( , ولکننا لا نستطيع أن نعثر عل أية سمة 
من هذه السمات ات بشكل منفصل ومستفل ؛ فلكل كلمة أو وحدة 
معنوية صخری Morpheme ١‏ » مجموعة من السمات العنوية الرتبطة 
بها . التى لا يمكن أن تتجسد أى واحدة مها بشکل معزول . ول 
ضوه ذلك فمنا بتفحص العلاقة بين عناصر امحملة الشعربة » وتناولنا 
العناصر زوجاً زوجاً » بادئین بالارکان الاساسية . وکانت الغاية من 
ذلك أن نحدد نوعية العلاقة بين كل عنصرين ؛ أهى طبيعية ام غير 
طبيمية ؟ ولعلنا نتذكر هنا ما انجزناه فى الخطوة الأول حين Lend‏ 
بإعراب ال حملة الشعرية بده من المكونات الصغرى . فالحركة الآن 
حركة عكسية تسمح لنا بذرع الجملة جيثة وذهاباً فى اتجاهيها الصاعد 
واقابط , 

ولکن ۰ ما الذى حدد الاستخدام الطبيعى أو ضبر الطبيعى 
للمفردات ؟ لعل هذا السو ال أخطر سؤال پراجه الباحث فى تصدیه 
لقضية gall‏ . 

إن المعاجم لا تضع حداً فاصلاً بين الحقيقة والجاز . وعندما 
يزودنا التراث بمعجم شديد الاهمية فى هذا احصوص هر ١‏ أساس 
البلاغة ۲۱۱۰ للزغشری , فان هذا المعجم لا يغطى الادة اللغوية 
كلها . فضلاً عن أنه يتوقف عند زمانه » فا تلبث الحدود أن تغیب مرة 
أخرى . 

وأما ذلك النوع الثالث من معاجم العان . مثل « فقه اللغة CNG‏ 
lat‏ فإنه غير كاف LUIS‏ » فهو عل ثرائه - لا يغطى المادة 
اللضرية كلها . وهو إلى جانب ذلك بذكرنا بنفسيم 
« الجرجانى OM‏ الاستعارة إلى مفيدة وغير مفيدة . 


ولعلنا نتذكر أيضا نلك الانتقاداث العنيفة التى وجهها النقاد 
الفرنسیون فى العقد الماضى إلى الكتاب المهم الذى أصدره و جان 
كوهين » Cohen‏ .ل بعنوان و پنية اللغة الشعرية La structure de‏ 
(langage poetique‏ ؛ فلقد أثار هذا الكتاب نقاشاً واسعاً حول 
مفهرى ۱ الاستخدام العادى للغة lee:‏ البعد انحرف 
عن العادی Liecart‏ » . فهل ن آن نعد اللغة الأدبية انحرافاً 
عن اللغة العلمية ؟ وإذا كان للك جار فل 9 رد كس ؟ إن 
هذا يذكرنا بالتساؤ ل الفكه الذى اطلقه ۰ . رتشاردز LA.‏ 
Richards‏ ؛ أبصح أن نعد الماء بعد منحرفاً عن OD el‏ . 0 لم هل 

أن aw‏ اللغة الأدبية انحرافا عن لغة الاستضدام البو 

am‏ إذا التعبير الفرنسی المعروف اللى يقول « إن بوما واحدا فى 
سوق افال ينتج من الوجوه البلافية « Figures‏ « ما لا تنتجه 
اجتماعات الأكاديمية الفرنسية فى عدة أيام ٠(۲‏ . واذن نا الحل ۴ 

ربا كان فى وسمنا أن نقول إن كل الصادر التى ذکرناها Ji‏ 
الأهمية . فالماجم عل اختلاف أنراعها تزودن BY‏ غنية لا يمكن 
لجاهلها ولا نكرائها . وكتب الفقه والبلاغة لا سبيل إلى نكرائها 
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أو التقلیل من شأنها 6 ولکن استقاءنا منها لا يعنى الرقوف عندها 
رالاستسلام للدعة على عتباتها . 
لقد رأينا أن Jel‏ فهرم د الملاقة ¢ ۲618400 هآ ؛ فا بدد 
الاستعمال الطبيعى او غير الطبيعى للكلمة هو هلاقتها بالكلمة 
الجاورة . ولتحدید هله العلافة نقوم بتحلیل السمات العنرية المميرة 
لکلا عنصريبا » اعتماداً عل مفهوم : السمات العنوية » لصاحبه 
« شومسکی ) . فيا هذا الفهوم ؟ 
پثبت تحلیل gall‏ لأية كلمة أن هناك نوصين من ١‏ السمات 
Spall‏ : فيها . فهناك « السمات اللازمة ها Traits inherants‏ + 
ود السمات النصية Traits contextuels‏ ؛ . فأما و السمات 
الملازمة » فهی تلك الق نلازم الكلمة مهما تدوعت سیانابا 
واختلفت » وأما و السمات النصبة » فهی ما تطلبه الكلمة من 
0 الملازمة التى بنبفی للكلمة الاخری - الراغبة في عفد De‏ 
- أن تحملها . فكل كلمة ترغب فى عفد علاقة مع كلمة 
ne‏ . حمل |شارات تومض طلماً لكلمة أخرى ها نوع حاص من 
السمات الملازمة . فالفعل « فكر ؛ بتطلب مثلاً فاعلاً إنسانا , وهلا 
ما نرمز إليه ب 
[+1+ فاعل , + انسان ... ]] 
وترمز إشارة الزيادة [ + ]فى داحل التقويسة العقوفة الأرل ‏ ال 
أن الفعل ينطلب شيئا ما . ثم gad Gh‏ السمات المعدوية لهذا 
الشىء ٠‏ ومنها أن يكون فاعلاً « وأن يكون هذا الفاعل إنسانا . فإذا 
2 الداحل مل الفمل غير ذلك . كأن يحمل مثلاً سمة 
- إنسان ] . كانت العلاقة غير طبيعية لتضارب احدی السمات فى 
لي . وتدطوى السمات النصية كذلك عل نرعين من 
OL‏ ؛ فهناك السمات ما تحت المقرلاتية و 08068071618 Sous‏ « 
ومثل ها باللزوم أو التعدى . فمفولة الفعل تنطوى عل مفولة تحنية 
هى اللازم والمتعدى . وهذه تنطوى كذلك عل مفرلات نمتها . 
وهكذا . .. راما الشوع الثان من السمات النصية فهر السمات 
الانتقائية » sc Selectifs‏ رثثل لها بان نوما معيناً من الانعال مثلا 
بتطلب toy‏ معيناً من السمات اللازمة فى الکلمة الأخرى . وهذا 
eae‏ فى الفمل « فکر 4 . 
ويثبت التحلیل إلى ة سمات معنوية » أن الاعتماد عل عل العجم 
un‏ 7۳ ؛ ففى كثير من الحالات تكون نقطة البداية والهاية فى 
العلافات العنوية هى نفسها فى العلافات النحوية . ولکی فق 
التحلیل إلى سمات معنوية حصوصیته الطلوية ينبغى أن ينصب عل 
فضاء أوسع من فضاء الکلمة . فحيئذاك لا تعرد السماث المعنوية 
مرتبطة بالکلمة وحسب » راما بسیافها . وهذا ما يجنب التحلیل 
الشرازی بين العلافات العنوية والعلافات النحوية . 
إن اختلاف کلمتون فى سمة واحدة یضمهیا فى حقل الترادفات ۰ 
Lb‏ عندما یکون الاختلاف فى عدد من السمات فإننا نون أمام 
ترکیب من التقابلات الصفری . 
ولابد من الاشارة هنا إلى أن الاختلاف بين د السمات العنوية » فى 
كلمتين لا يعنى بالضرورة التضارب Mere‏ . بل قد يكون ونفا عل 
التئرع وحسب . ومن ذلك مشلا الاختلاف بين کلمتی ١‏ الدرب ٠‏ 
وه الطریق » ۰ فهو زيادة فى إحداهما أو نقصان لسمة من السمات 


العنوية المیزة . وآما اختلاف التضارب فهو التضاد الذى تحمله 
کلمتان فى سمان| المعنوية المیزة ؛ بعضها ار كلها . 


إذن فما بجدد العلاقة الطبيعية ‏ من وجهة نظرنا ‏ هو عدم وجود 
أى تضارب بين السماث العنوية لعنصريها . أما وجود التضارب فإنه 
بمنی حول العلاقة إلى مجاز » أو خروجها إلى المحال . 


وساحاول OVI‏ تقديم نموذج شامل بجمل النقلات pil‏ تحتضنها هله 
النطرة . والنموذج الذى سنقوم بتحليله هو علاقة الإضافة الى تربط 
بين هلين العنصرین : و جنة الرماد » . 


الإضافة م op‏ 2{ + اسم 
3 


فأما السهم الفرد فهر يرمز إلى هله العبارة : « تکتب ثائية » ؛ وأما 
السهم المزدوج فإنه يرمز إلى إشارة التحول . وما على يله بشکل 
قاعدة التوليد git‏ خص الإضافة فى النحو العربى ؛ أما ما عل يساره 
فإنه بشکل فاعدة التحویل . بالنسبة لقاعدة التولید نقول : إنها البنية 
العميقة التى تستوعب كل عناصر القدرة الكامئة فى قاعدة الإضافة . 
فعلاقة الإضافة ‏ بشكل عام علاقة بين اسمین last‏ نکرة وثانيهما 
نکرة أو معرفة » سواء كانت هله المعرفة ضمیرا ار اسب معرفاً بأل 
التعریف . وما بين الاسمين حرف جر مقدر هو واحد من حروف الجر 
الأربعة الموجودة داخل التقويسة الملتوية . وتشير حروف الجر هذه إلى 
أنواع الإضافة الأربعة : اللامية والبيانية والظرفية والتشبيهية . هله 
هى القاعدة التوليدية ؛ فأما القاعدة التحويلية فإنها تعنى حول القاعدة 


0 } + اسم نکرة موغل فى الإبهام‎  ةفاضإلا‎ ) ١ 
J 
5 


Sd‏ السعر 


فاما عن السمات اللازمة لكلمة « جنة » فإن العاجم(۲ تزودنا با 
پل : ١‏ 0 

جلة ء [ +[ حديقة :+ لخسل ء + علب OM‏ ظسل 
كثيف , + ستر , + لعيم ء + نعيم فى الآخرة ] , 

Lil‏ السمات الملازمة لكلمة و الرماد» فهى : الرماد «ه 
[ +دقائق » + حرق ‏ + نارء + هلاك ] . 

وأما السمات الملازمة لكلمة « الجنة » فإنه لاستخراجها لابد من 
وضعها فى سياقها . ولا كان السباق هنا هو الإضافة , كان علينا أن 
نبد! بوضع الفاعدة التوليدية لعلاقة الإضافة » وهی : 


I 
. اسم معرفة‎ + DALES )اسم‎ ۱ 
= iN 

نكر ۲ ) اسم ذكرة خصص + اسم 5S‏ 


التوليدية من نطاق القدرة الکامنة إلى نطاق القدرة المستخدمة . ذلك 
بان انتقال فاهدة الإضافة إلى ميدان التحقق الواقعی للغة يسقط حرف 
الجر المقدر بين طرفيها . ویفضی التحول بالفاصدة إلى احد 
احتمالين : فإما أن يأن الطرف الأول للإضافة اسا نكرة معرفا 
بإضافته إلى اسم معرفة ٠‏ وإما أن پا اسما نكرة خصصا بإضافة إلى 
اسم نكرة . 

هله هى القاعدة التوليدية والتحوبلية لعلاقة الإضافة فى النصو 
CY pall‏ ويتضح من هله القاصدة أنها لمر من مستوی البنية 
العميقة و Structure Profonde‏ ) إلى مستوى البئية السطحية ؛ أى 
الظاهرة على السطح د Structure Superfitielle‏ « . وبشل عن هلم 
القاعدة شیثان ستکتبهیا على غرارها : 


{ + اسم معرفة حه اسم نكرة + اسم معرفة , 


وتفسير ذلك أنه إذا كان الطرف الأول فى علاقة الإضافة اسما نکرة 
موغلا فى ple!‏ » كغير ومثل وشبه ونظير ؛ فان إضافته إلى مسرلة 


لا تخرجه عن تنكيره . 


اسم فاعل نکرة 
؟) الإضافة س © مبالغة اسم فاعل نكرة 
۲ صفة مشبهة نكرة 
اسم مفعول نکرة 
ونفسیر ذلك أن الاضافة حين تکون إضافة واحد من الشتفات 
الأربعة الواردة فى التفويسة اللترية الاول . إلى اعلها أو مفموفا فى 
gall‏ , فان هذه الإضافة إلى محرفة لا حرج الطرف الضاف عن 
تنكيره . 
وما يمل مشكلة الشلدود الثاني حروج ال ضافة اللفظية بالعلاقة من 
علاقة إضافة إلى علاقة بين الفعل وفاعله ؛ أو الفعل ومفعوله . نهذه 
المشكلة يمكن حلها عند وضع القراعد الثوليدية التعلقة بالفعل , 


ل نامل ١‏ فاعل 
عر 
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Ul‏ الشذوذ الارل فیمکن ale‏ بعد العودة إلى الفراعد التوليدية 
رالتحوبلية التعلقة بالعارف واللکرات . 
وإذا كنا فد توقفنا عند هاتین الملاحظتين فلکی نؤكد أن الفواهد 
التوليدية والتحويلية تعمل عل حل كل المشكلات التعلقة بالشلوذ . 
ولكن حلّ هله المشكلات لا يكون ضمن إطار القاعدة الواحدة ٠‏ بل 
ضمن إطار القراعد الكلية . فالنجو بنية متكاملة ترنبط علاتاتها 
1¥ 


عبد الکریم حسن 
وهكذا نری أن القواهد التوليدية والتحويلية ليست بعبعاً بطلنه 


| 
عفريث لافتراس الشعوب ونرائها » ولکنه مج بستخدم لغة العلم 
تكنيفاً للفةالکلام(۳۱) . 


۱ ) السمات تحت المقولاتية د ۱ + اسم » + نکرة + مضاف , + [ + بعض من كل 


۲ السمات انا | + [+ عي less‏ 


وتفسير النوع الاول أن كلمة « جنة ؛ فى السياق الذى وردث فيه قد 
وردث اسا . نكرة » مضافاً [ أى داخلاً فى علانة من العلانات 
الأربع داخل التقويسة الملثوبة ] مع اسم معرفة هو الضاف إليه . 

ونفسير النوع الشان أن السمات الملازمة لكلمة « جنة » تنتقی 
أو تطلب من الكلمة الاخری الرافبة فى الدخول فى علاقة معها أن 
تکرن حاملة لسمة الحياة » با هى سمة ملازمة ها . فلو هدنا ال 
السمات الملازمة لكلمة و جنة » لوجدنا أن السمة اجمامعة لكل هله 
السمات هی سمة الحياة [ + حياة ] . ولا كانت السمات الملازمة 
ل « الرماد » تتمیز بسمة الملاك [ + هلاك ] أى [ - حياة ] فإنها 
لا نستطيع الاستجابة لمتطلبات السمات اللازمة ل د الجنة ٠‏ . 

وعند هله النقفطة تتوقف حدرد الخطوة RL‏ من خطرات 
البحث . ونبدا الخطوة الثالثة , 


6 اطوة هى خحطوة البحث عن المعنى . فبعد تحديد العلاقة‎ olay 
ولییز الطبيعى من الجازی ؛ تقوم بتحلیلها لكشف قناع المعنى . ولا‎ 
كان المعنى فى شعر أدونيس ما بشکل کثیف « كان العمل عل کشفه‎ 
الحقيقى الذی داهم‎ al بحركة سريعة ضرباً من المحال . ولعل‎ 
كثيرين من دارسى أدوئيس هر أنهم واجهرا قضية ال معنى فى شعره‎ 
بفرضيات ومسلماث إبديولوجية 0 كان على هذا الشعر أن يقسر نفسه‎ 
لقبرها . ونحن لا تستوففنا هنا تلك الفرضيات والسلمات الى‎ 
اكنست طابع العداء وحسب » وإغا نستوقفنا یلك الى اكتست‎ 
طابع الولاء . فكلا النوعين من إيديولوجى وصوفى وقرمى ودينى‎ 
۰ ومذهبى وذان وموضوعى ۰ ونع فى خدعة التسرع فى فهم المعنى‎ 
۰ فإذا بالمعنى لا يتكشف فؤلاء الدارسين عل حر مندظم ودوری‎ 
 مهتيبلاغ ولكنه پومض هم من وقت إلى أحر من بعيد . إنهم  فى‎ 
كأنهم بتصیدونه أويفتنصونه أو يعثرون عليه‎ gall یستخرجون‎ 

ولكن ما يهمنى ‏ فى شعر آدونیس - ليس استكشاف المعنى أيا 
كان » بل استكشاف البنية الولدة للمعنى ؛ المعنى اللی يولد كل 
العا » ويؤدى إلى كل الانجاهات . وبالوصول إلى هذه البنية المولدة 
يستطيع الأبدبولوجى أن بجد نفسيره فيه كبا يستطيع القومی والصوق 
والمذهبى والذان والموضوعى . فالوصرل إلى المعنى الكل الذى يضم 
جميع الجزئيات كفيل بأن بحدد مسار المزئيات واتماهها مرة آخری . 

والامر بسيط » فأدونيس ‏ فى رأينا ‏ لم يبن صورته الشمرية دفعة 
واحدة . وشعره ليس من ذلك النوع من الشعر الانسيابي السترسل ۰ 
۱۸ 


والان , بعد أن توصلنا إلى بناء قاعدة الإضافة - جزئيا ‏ ی ضوه 
الفراعد التوليدية والتحويلية » فاندا سنعمد (oes!‏ من ذلك إلى 
استخراج السمات العنوية النصية لكلمة « جنة » فى و جنة الرماد » . 


وهده السمات توعان : 


ملكية / تخصیص 
+ اسم معرفة ] 
ظرفية زمانية /رمكانية 

نشبيهية 


الذى يأن Jo‏ السجية أو يجرى عفر الخاطر . إن الصورة عنده مبنية 
بناء تدریجیاً (he‏ . وسواء تم هذا البناء نتيجة عملياث معقدة تنتمی 
إلى اللاشمور الإبداعى » أو نم لتيجة عملبات عقلية رياضية 
استلهمت الالسنیات الحديشة فى حقوفا التأليفية والأمثالية ۰ فان 
النتيجة واحدة ۰ وهی أنه لكشف فناع gall‏ فى شعره لابد من تعرية 
صوره تدریما . 

وهنا نضم بدنا عل واحد من آهم الفاهيم البئيوية 6 وهو مفهوم 
د التصولات » Transformations‏ . ففی سلسلة من البحوث 
المبجية الدفيقة راح « کلودلیفی ستروس C. L. Strauss‏ » پدرس 
أساطير الشصوب البدائية فى أمريكا من أجل الكشف عن بنية 
الملاقات فى داخلها للتمكن من فهمها . ولفد زودنا « ليش 
ستروس » بعدة من الفاهیم والصطلحات التى لا يمكن الدخول إلى 
عاله إلا بتملكها والقبض عليها . كما أنه هو نفسه لم يفتحم ميدان 
ales‏ وهو خاوی الوفاض » بل لقد ترود ناهج الالسئيات الحديثة 
ومفاهيمها » كما تزود بالعدة الفنية الى تمتلكها الرياضيات الحديئة 
والمنطق الحديث . 

فماذا gay‏ مفهوم التحولات ؟ 

لقد قام و و لیفی ستروس » بتحليل كل أسطورة من الأساطير الكثيرة 
الى درسها إلى الوحدات الأسطورية الصفری: Mythéme‏ ) - 
وهذا ما يذكرنا بتحليل ابعملة إلى مكوناتها الصفری اعتماداً عل 
الطريقة التوزيعية ‏ ثم قارن بين موعات الاساطیر التى تنتمى إلى 
شعوب بدائية take‏ . فتبين له أن الرحدات الکونة لكل أسطورة 
يدخل بعضهامع بعض فى علاقات تأليفية 6 هى العلاقات نفسها 
القائمة بين وحدات الاسطورة المقابلة . وهذا يعنى أن ای عنصر من 
عناصر الأسطورة الاول oS‏ أن يعد را للنصر القابل Jd‏ 
الاسطورة الثائية . ولو آننا بادلا کل عناصر الاسطورة الأولى بكل 
عناصر الاسطورة الثانية لوجدنا أمامنا العلاقة نفسها . فالعلاقات ثابتة 
بين العناصر , أما المنغير فهر محشواها . وما البئية إلا peek‏ © هله 
العلافاث الثابئة . هكذا تأق بنيوية « ليفى ستروس ؛ حلا DLs‏ 
للتنافض الظاهرى بين ثبات الشكل وتنوع الحتوی . 

وبالعودة إلى النقد الذى وجهه ٠‏ ليفى ستروس ‏ إلى « دراسة فى 
شکل القصة »(۲۳) ل و فلاديمير بروب Propp‏ ۷۰ نستطیع أن نمزز 
فهمنالفهوم اتحرلات عنده . فعل الرغم من أن د ليفى ستروس » 
يعد ١‏ بروب » Uf‏ للبنيوية . فإنه يذهب إلى قابلية اختزال بعص 
الوظائف الى استكشفها بروب ثم دجها فى وظيفة واحدة مرة آخری . 


وهذه الوظيفة تظهر مرة أحرى فى مراحل عمتلفة من الحكاية ‘ بعد آن 


تكون فد عضعت لواحد أو أكثر من التحولات . من ذلك فثلاً وظيفة 
خروج البطل Le depart»‏ « وعودته د Le retour‏ » ۱ إذ یکن أن 
بعدا ‏ فى رأى ‏ ليفى ستروس  )‏ وظيفسة واحدة هى وظيفة 
« الفراق Separation ٠‏ « الموسومة بالسلب أو الإيجاب . ومن 
ذلك Lay!‏ وظيفة « الانتهاك pil » » Violation‏ يمكن أن تعد مقلوب 
وظيفة « التحريم 220511610 » ؛ فهذا Jatt‏ مهما وظيفة واحدة . 
ومن ثم فان الوظائف التى هزفا « بروب » وحددها لا تشكل  d=‏ 
رای « ليفى ستروس mt‏ أكثر من د مجموعة تحولات Groupe de‏ 
transformations‏ « لوظيفة واحيدة . وبدلاً من نظام التعاقب الزمنى 
الذى يعد أحد خراص البنية عند ١‏ بروب 6 ؛ يقشرح ۱ « لیف 
ستروس » لموذجاً ‏ 23400016 لبنية تتحصدد بوصفها مجمومة من 
التحولاث لعدد صغير من العناصر . 

رتاغد الترسمية » Schemas‏ » التى توضح هذا النموذج شكل 
مولدة « Matrice‏ » ذات بعدين أوثلاثة ابعاد أوما يزيد . وهذا 
ما يقرب نظام العمليات البنيوية من جبر « 13001 » . فالبنية المولدة 
ذات شكل ثابت يرفض التعاقب الزمنى . ولا يشكل تحرك الوظائف 
فى داخلها AST‏ من أحد أشكال تغيير مواقعها . 

وهکدا فان فى وسعنا - انطلاقاً من مه مفهوم النحولات ‏ أن 
كعد كل الب لت الى قري لطر رشا ون مهف 
بنية واحدة . 

ول داحل جموعات الأساطير تسم التحولات الكثيرة المرور من 
أسطورة إلى set‏ . وهذا ما پفسر عجزنا للوهلة الأولى عن ملاحظة 
القرابة بين هذه الاساطیر . فالتحولات gil‏ تسمح نا مثلاً بالمرور من 
أساطير a‏ العسل » فى إقليم « Chaco‏ » إلى أساطير « العسل ؛ فى 
د إقليم ٠": Guyane‏ هى التحولات من عسل إلى طريدة ٠‏ ومن 
ذكر إلى أنثى » ومن نيىء إلى مطبوخ » ومن قرين إلى حليف + ومن 
معنى عرف :إلى معنى ممازى › ومن ST‏ إلى ثأليفى ؛ ومن جاف إلى 
رطب » ومن عال إلى منخفض 6 ومن حياة إلى موت" , 

es a 

Gok‏ بطريق التحلیل والإبدال . فتحلیل عناصر الظاهرة 
المدروسة » ودراسة العلافات داخلها عل مستوی السلسلة 
التأليفية ‏ وابدال الرحدات الصغری الکونة لكل علافة من علاقات 
هله السلسلة بالوحدات الكونة للعلاقة المقابلة فى السلسلة SAM‏ 
1 ببناء حقول السلسلة الأمثالية والوصول فى النباية إلى البئية 
الكلية , 

فأين نحن من كل ذلك ؟ 

قبل كل شىء نقول : إنه إذا كان د ليفى ستروس » يعمل عل 
تصرص ۱ Corpus‏ » معروفة ومحددة سلفا . فاننا نحن نعمل عل 
نص واحد وحسب . وهنا تکمن الصعوية . لقد بدا لنا أن أفضل 
طريقة لتعسرية العنی فى شعر آدوئیس هی طريقة الإبدال . لکن 
الإبدال الى ly‏ ليفى ستروس »فا بطبه عل نصوص معروضة 
أمام عينيه عل نحو نه من مقارنتها وإبدال عناصرها بعضها ممع 
بعض . . فأما نحن فإننا نوم بالإبدال انطلاقاً من نص واحد هر 
الصورة الشعرية ؛ فعناصر الصورة الشعرية معررضة 2 أمام أعيننا ؛ 


لغة الشعر 


ولكن العناصر gil‏ سنبدها مها لا توجد إلا فى سلسلة العملیات 
المنظقية واللغوبة الإرجاعية . هكذا تبدو التحولات عندنا كأنها حركة 
عكسية بالقارنة مع التحولات عند د ليفى ستروس » . ففى حون يبن 
« ليفى ستروس » حقوله الأمثالية من معطيات متوافرة لديه ٠‏ نلجا 
نحن إلى افتراض هذه العطیات التراضاً لشوباً منطفيا متدرجاً . 
ولإنجاز ذلك أفوم بتحليل المسورة الشعرية المعروضة أمامى dl‏ 
السلاسل الأمثالية لكل عنصر من عناصرها . واعتمادأعل pots‏ 
السلاسل الأمثالية أبين سلاسل تأليفية [ أفقية ] جديدة » عل غرار 
السلسلة التأليفية الأصلية . 

معنى هذا أننى اجری عل عناصر الصورة الشعربة سلسلة من 
التحولات لکی آنقلها من وضعها الجازی إلى وضعها العادی ؛ هذا 
الوضم الذى كانت عليه الکلمات قبل أن تتشکل فى صورة . aly.‏ 
پنکشف لى فناع المعنى فى الصورة : أتابع عمليات الإبدال حنى نشمل 
تلف العناصر الى تدم عن غموض فى داخعل الججملة الشعرية . 

إن حويل العلاقة ‏ تدريما ‏ بين عنصرى الصورة الشعرية 
الادرنيسية من علاقة تثافرية ضدية إلى علاقة أليفة كفيل بان يوفع 
المعنى فى محرق الرؤية . 

ولقد الكشف لنا ونحن ثقرأ شعر أدوئيس أن الدلالة عنده مركبة ؛ 


فهی عل المستوى النحوى تالف من مكونين مباشرين بتجليان کار 


مسا يتجليان فى صيغة الإضافة : مشل 
الكيمياء ؛ و د إقليم البراعم » . . إلخ . 

وفده الدلالة مق ومدلوفا . فاما الدال فهر مجموع الاصوات 
والحروف المكوئة لمنصرها لعنصريا : وأما المدلول فهو العلاقة بين سدلول 
هلين العنصرین . وهده العلاقة ا - علاقة تثافر ينبغى أن 
نبحث فا عن تعابش ما . هذا إذا لم ننظر إليها عل أنبا علاقة خخاطئة + 
تشبه تلك التى برکبها الطفل وتعبر عن عجزه عن امتلاك اللغة iy,‏ 
ارتأينا أن الملاقة صحيحة إبداعياً . كان لابد أن نبحث ها هن 
المستوى الذى يختفى فيه التنافر بين عنصريها . 


فى صورة ٠‏ جنة الرماد » مثلا » نلاحظ أن هذا التركيب بشابة 
سلسلة تأليفية مكونة من كلمتين . وعندئل فإنى أقوم بانتزاع کل كلمة 
منبها عل حدة ۽ من أجل بناء سلسلتها الأمثالية 8 ولا کانت كل كلمة 
تمثل و فئة 609620516 ۲" من السسات المعنرية المحددة ٠‏ فإن 
البحث عن کلمات لبناء السلسلة الامشالية يشطلق من البحث عن 
مجموعات من السماث العنوية التى يلتقى بعضها مع بعض فى علاقات 
تداخل « intersection‏ » . ذلك Ob‏ ما نبحث عله هو جموعات من 
السمات المعنوية ترتبط فا یا بعلاقات تداخل . ريأن وقوعنا على 
الکلمات الى تجسد هذه الجموعات إنجازاً للسلسلة الامثالية . 


وبعد بناء السلسلتین الامثاليتين لكل من « جنة » و ه رماد ) أقوم 
ببناء سلاسل تأليفية جديدة هل غرار السلسلة التأليفية الأصلية و جنة 
الرماد » . وبتم ذلك انطلاقاً من التأليف بين كل عنصر من عناصر 
السلسلة الأمثالية الأول وكل عنصر من عناصر السلسلة الأمشالية 
الثانية . هكذا بنشكل فى نباية الامر عدد من السلاسل التأليفية 
بتناسب وعدد كلساث السلساتین الامثاليتين . ثم انظر فى هله 


1 


مثل died‏ الرماد » وه زهرة 


عبد الكريم حسن 


السلاسل الجديدة واحدة تلو الأخرى . حتى إذا عثرت عل واحدة 
ار Ast‏ من السلاسل التی لا تضارب بين عنصريها فبضت عليها , 
لأا كاشفة المعنى . وأيا كان هذا المعنى فان ما يمنا هو إزالة الفجوة 
الفاصلة بين المتنافرين . فإذا انتقلنا من مستوى العلاقة بين عنصرين 
إلى مستری العلاقة بين عناصر احملة نالتطم » انکشف الغطاء 
بشکل أفضل . وإذا نحن تابعنا الرحلة فى عالم القصيدة حتى الدیوان 
فالاعمال الشعرية الكاملة . استطعنا - فيا يبدو لى ‏ کشف القوانين 
المحدودة جدا لذلك العدد PU‏ من الصرر المتثورة فى شعر أودئيس . 


* 


وقبل الانتفال إلى الیدان العمل لابد من أن نزود القاری» ببعض 
الرموز التى رأينا استخدامها لتكرن دليلاً له في متابعة القراءة . ول يكن 
Uae‏ إلى الترميز بحثا عن الغرابة ولا شوقاً إلى « الموضة » ۰ ولكنه 
كان . ببساطة ‏ سعیا وراه الاقتصاد . 

مق = مقطع . 

Uy‏ كانت القصيدة مؤلفة من ثلاثة عشر مقطعاً فإننا نستخدم هذا 
الرمز ونضع إلى بساره رقم المقطع الشعرى الذى ينتمى إليه . وذلك 
مثل مق (۱) - مق (۲) - مق (۳). . إلخ , 

ج دعملا 

وكل مقطع مكون من جملة أو جموعة من ابحمل . وما بجدد ذلك 
هر وجود النقطة أوغيابها ‏ كما اسلفنا . فإذا كان المنطع مكوناً من 
أكثر من جملة وضعنا عل بسار الرمز [ ج ] الرقم الذى بشي إليها ء 
وذلك من مثل ١‏ ج سج دج ۰۰ إلخ ۰ 

فإذا انقسمت المملة الواحدة نفسها إلى عدد من ابحمل التى 
لا تفص ل بيجا النقسطة . تسمنا هله الجمل كذلك إلى 
جج ب سج ت he‏ 
س ۰ سطر 
ولقد قمنا بترقيم حفول الإعراب لكى نتمکن من الإحالة إليها عند 
pau‏ 1 

+ ويرمز هذا السهم إل الامر بالكتابة 7 فهو بدیل عن العبارة 
١‏ يكتب شانية Se reecrit‏ « إنه فى الفواعد التوليدية جزء من 
التعلمیات التى نتخد شكل القوانين . 


© وأما الداثرة الخاوية الشطورة pil‏ نرمز فى الرياضيات إلى الفئة 
الخاوية ۰ ۰0۵۵7006 « Lipp‏ نستخدمها للدلالة على خلو dof‏ 


طرق العلاقة من التحدید ؛ فلدی تناولنا لعناصر العلاقة زوجاً زوجاً 
نلظر فى طرفيها , فإذا كانا مفردتين حددنا العلاقة بينهها ٠‏ وإذا كانا 
مفردة من جهة وفئة من الفردات من جهة أخرى عددنا هذه الفثة 
مبهمة حتى تتفكك عناصرها . وهكذا . 

ونشير هنا إلى أن العلاقة بين مفردة وفئة حاوية علاقة إسناد عر . 
ريثا تنفكك pole‏ الفئة ويثبث العکس . ويقرر عرفية العلاقة خلو 

ع وترمز العين إلى المعنى العرفی للكلمة . 

م » أما الميم فإنها ترمز إلى gall‏ الجازی . 

م + عه وأما اجتماعهیا فإنه يرمز إلى اجتماع المعنيين » الجازی 
Sally‏ للكلمة , 

م + م = وأما اجتماع الميمون فإنه يرمز إلى خلو الكلمة من المعنى 
Galt‏ وانفرادها gall‏ الجازی , وهله هی حالة الرموز . 

>> وتتضمن هذه العلامة معنى ٠‏ إذاع . 

وأما هذه الملامة فإها فيد أن الملاقة بين المنصرين 
الموجودين فى داخلها علاقة إسناد مر . 


Ly { {‏ هذه السلامة المزدوجة فإنها ترمز إلى علافة 
الإسناد الجازی , 
٠‏ 


وننتهز الفرصة مرة آخری لنعلن أن المبدا الذى تنطلق منه فى النظر 
إلى العلاقة مبدأ بنيرى ؛ فالعلاقة بنية ؛ وما بجدد البنية هو ارتباط ' 
عناصرها بعضها ببعض » فان طرأ عل أحدها أى تغيير انعکس التغهير 
عل poll‏ الاخری كافة . وهذا gay‏ أننا ونحن نتقدم فى Madd‏ 
الشعرية بحثا عن الملافات بين عناصرها ‘ فاننا مه لدی عثررنا عل , 
علافة مجازية ‏ نتراجع إلى الوراء لکی نسجل انعکاس هذه انعلاقة 
الجازية على كل العلاقات العرفية السابقة لها . وهذا ما يجعل من 
٠‏ زهرة الكيمياء ؛حقلاً متدرجاً من المجاز . 

راود - el‏ أن أشير إلى اكتفائى باستخدام مفهرمى العلاقة 
العرفية والمجازية بعيدأ عن تفصيلات البلاغة ومصطلحاتا ؛ فلقد 
كان هذان المفهومان قادرين بمفردهما عل حوض معركة المواجهة مع 
شعر أدوئيس . 

رسلقوم الآن بإعراب المفطع الأرل من د زهرة الكيمياء  »‏ وهو 
القطع الذى fost‏ عنوان الفصيدة ‏ لكى نتفل إلى دراسته وتحلیله . 
وسنكتفى الآن بتقديم دراستنا للمقطع الأول . 


اشظر العداول عل الصفحات الثالية 


۾ الهم يشير إلى أن العبارة ستكتمل فى بقية دول فى الصفحة التالية . 
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7 
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فى تأويل مصدر فى محل رفع فاعل 


۳۲ 


معطوف على الشدا 


+ القطع الأرل وزهرة الکیمپاه» - 
edt‏ الثائبة 


تس تی ل 


مصدرية | مضارع a‏ جار | ادا iS‏ 
7 ناصبة منصوب wy‏ 


ا فاس 
E E EEE EN‏ 


جملة ابشدائية لا محل لما من الاعراب 


متعلفان بخبر مقدم yds‏ 


| بارت‎ | a or ih a 


جملة استثنافية لا محل فا من الإعراب 


wield 


NE مقا‎ 
(Aw) wet hee 
OV فعل + فاعل ( س‎ one 


ہار ع 
جر در ]+ amy‏ 


0 سل > ¿ 
فمل + ينبغى me‏ اه ع جار + بجرور > عم aay‏ ۷ 
فاعل سه 2 ظرف gate‏ بالفعل اسافر سه ظرف مکان مضاف + مضاف | ۳ 
فاعل سه حرف مشدرى ناصب + فمل + فاعل + ظرف ( س٦‏ ) ‘A‏ 
میا سکن ماهد RON‏ 
EF‏ ی Yoru a‏ سه © ١‏ 
ماو ع كان ايه <> مكلف ال سا 
ضر ۹۳ ٠‏ 
ا 3 on ١‏ تن سه اند مه & 
eu‏ 

قان بالفعل أساة ف متعلق ally‏ مضا ف سه مضاف إليه مضاف + ضمير مضاف إليه ( س ۴ ) 
0 ( جار ور ور متعلقان Jail‏ أسافر ) + ( ظرف متعلق بالفعل بعال pes peal iret ay‏ 
we 9‏ : ضير مطان al‏ هاه جنة الرماد عم eit‏ ع م + الكل 
جار ۳ 
Ce 1 Beas‏ مضاف إليه موصوف سه ع م 
جر ور مضاف + مضاف إليه E‏ سه ial‏ 
مضان ه i e Oe dee‏ 
مضاف إليه سه الرماد الرماد سه ع م سه الاحتراق مضانف الب سه عم 


ve 


سل لع أسافر 
ظرف مکان متعلق بالفمل أسافر حه ع م 


, التى م تتحول عل حاطا‎ TT 
: ومبدلين کلماتها التى تحولت بالكلمات أو العلامات التى تحولت إليها‎ 


أن pled‏ / فى نعهم الحريق + بين أجزائه ORAL‏ 


الفاعل سه Gib‏ الحريق 


J gam ٠١ج‎ 


ينبغى طلب المریق 
۰ 
مقا ۱ ب ؛ 
ج ب سه خير مقدم + ميندأ مؤخر ( س ۷) . 
خير pads‏ 
ميندأ مؤخر سه © 
خبر سه ( جار + جر ور ) 
جار Jb‏ 
يمر ور سه الرماد Mee‏ 
مبئدأ سه مبتدأ + معطوف عليه + معطوف عليه موصوف 
مبتدأ — pail hl‏ اریمس ع م vb‏ 
معطوف عليه سه الاس الاس -+ م م -؟ نفيس 
معطوف علي موصوى - الجزة الذهيية -» م tp eda iy!‏ 


خی مقدم عم 
lite‏ مؤخر te‏ 
رنعید الآن كثابة الجملة : 
جب + نی الحريق نفالس تزیل اللعلة 
ونضم الآن ج٠‏ | الى ج١‏ ب ؛ 
ينبغى + طلب الحريق + فى الحريق + نفائس تزيل اللعنة! :۱۳ 
۵ 
مقاج؟ ۳ ج۲ا + ج۲ ب + ج۲ ت اس )٩‏ 


ول الع 


)۸ فعل + فاعل ( س‎ ite 


فعل — ينيقي ز ر 
Jovi‏ س“ © ضف ع 
فاعل = حرف مصدری ناصب + فعل + فاعل + طرف (س 5 ) 
حرف -> أن tc‏ 
فمل -> dbl‏ أسافر ت ع 
فمل -> أسافر أسافر هع 
Joli‏ — ضمير tom‏ 


pol لغة‎ 


قعل سه أسائر 
طرف ه 2 


ظرف سه [ (جار Ay‏ رر متعلقان بالفعل أسافر) + (جار ویر ور معطرفان 
عل ما قبلهیا) + (ظرف مکان متعلق بالفعل اسافر) ] ( س 4 ) 
جار ف فع 


جروره الجوع ابرم ete,‏ 
فمل أسافر 2 أسافيوع م 
جار ور ور ت ۳۹ ور ررح > ع م 
جار ل تست 

جر ور الورد الورد“ غ 


جار وبجر ور متعلقان ally‏ أسافر-» ع م 
00 جه جار Ay‏ ور معطوفان سم 


سه أسافر > ع 


جار ويجر رر معطوفان 
ظرف مكان متعلق پالفعل أسافر --ه طرف مضاف + مضاف إليه 
ظرف مضاف vio‏ تعر جوع 
مضاف الیه سه المحصاد احصاد to‏ 
سه اسا 
eras‏ {{“ ظرف مكان > ع م 
كتابة الجملة 1 


ire‏ ينبغى / أن آسافر /ی ابموع/: فى الورد/, نحو احصاد!۱۳۱ 


الشر الب اللصب 


ظرف سه الشر واللمير طلبا الخصب 


فاعل سه طلب الشر رالحير من أجل الخصب 
حه old‏ الفصل بين مفهرمى الشر والخير طلبا للخصب 
ويضبح معنى الجملة : «ينيقي تجاوز الفصل بين مفهرمی الشر والخير 
طلبا للخصب» . 
3 
WIEN‏ 
ج» ب جه فعل + فاعل ( س 8 ) 
فعل = ینبفی 
Jou‏ ه © 
ec he‏ تا 1 
مص در ؤيرل-؟ 
مصدر مزول معطرف عليه سه © 
مصدر مژول سه حرف مصدری ناصب + Jab‏ + فاعل مستتر 
حرف مصدرى ناصب + آن ‏ په أن جام 


فيل سه أسافر آسافر > ع 


عه ينبفى -> ع 


Yo 


عبد الكريم حسن 
فل سه sel‏ رم أسافر > ع 
مصدر مؤول معطوف عليه ته حرف مصدرى ناصب + فمل + فاعل + 
ظرف متعلق بالفعل أسثر رم اسر 
سه 


حرف مصدری اصب ۲ ron‏ 
جل ستيج أستريع + ع 
فاعل -* ضمير مستر ضرع 


فعل سے اس 

طرف مهل باشل ترج De‏ { تن 
ظرف jae‏ بالفعل أستريح سه ظرف مضاف + مضاف إليه (س0) 
ظرف مضاف سه تحت 

مضاف إليه سه © { mos‏ 

مضاف إليه + مضاف إليه وهو مضاف + مضاف إليه (س4) 


مضاف إليه وهو مضاف -> فوس 
مضاف الب سه © { coe‏ 


gos‏ / أن pat‏ / أن استریح/ 


ee‏ طلب وبلوغ انتصار الکلمات الجديدة 


ملا ج۲ ت : 


ج ت ه جار ونجرور متعلقان بخبر محذوف مقدم + مبئدأ مز خر 
(A)‏ 


جار ونجرور متعلفان بخبر مقدم سه © 
مبندا مزر De‏ 


۳۹ 


مضاف إليه سه مضاف إليه موصرف + صفة (س۳) 


CLS = tt eal] “f: مضاف موصوف -الشفاه‎ 


ایغ عم س all‏ اخذور ny)‏ 


مضا he‏ 
= {{- فوس سه عم سهانتصار(۷۳0 


ف مضاف سه نحت مه 
مشا ایک ۵۳ {{ 
فعل -> آستریح -* ع ey tal‏ وم سه TL‏ 
ياه اسریع - وم - أبلم 
reo‏ 

فاعل — ضمير * ع 

حرف مصدری اصب سم 0 

فمل > استریح -> عم { 

مصدر مؤول -* ع 

مصدر مؤول معطوف عليه -* عم 


والآن نعيد كتابة الجملة : 


سه اليتيمة 


نحت / فوس / الشفاه اليثيمة 
الكلماث الجديدة 


انتصار الكلماث الجديدة 


ظرف سه انتصار الكلمات الجديدة 


بلغ انتصار الكلمات اجدیدة 
طلب وبلوغ انتصار الكلمات الجديدة 
فاعل = طلب وبلوغ انتصار الكلمات الجديدة 


جار ومجرور متعلفان بخبر مقدم سه جار yy ty‏ متعلقان بخبر مقدم + 
جار وجرور معطوفان على ما تبلهبا (س 9) 


جار yy ty‏ متعلفان بخبر مقدم =+ © 
جار وتجرور معطوفان عل ما قبلهها + © 


جار ومجرور متعلقان بخبر مقدم -> جار + جرور (س٤)‏ 


جارح ل 
يجرور سه © 
جرور -+ مجرور + صفة 


مجرور -> الشفاه الشفاء سه عم -+ الكلمات 
صفة سه الینمة {~ اليتيمة سه عم سه tap)‏ لور 


جار » فى 

رور ۲ 

جار yy ty‏ معطوفان عل ما قبلهها سه جار + جرور (س4) 
جار هل 

مجرور -» 0 

مجرور-ه جرور + صفة (س ۳) 

يجرور -+ © 

ماه الجريح 2 


جرورسه ممرور مضاف + ضمير مضاف إليه (س ۲) 


يجرور مضاف -> ظل ع قلح Mier‏ 
شمر ال[ هاس الشف الا عم 


جردد ۳ م {{- الجريح سه عم سه Mey pall‏ 


lie‏ -> الجريح 
جار ورور متعلقان بخبر مقدم -> ع م 
O‏ 
جا بغ طلب الحريق 
ج ae‏ | جاوز مفهوس الخير 
والشر طلبا للخصب 
وينبئى / طلب وبلرغ انتصار 
الکلمات الجديدة 
ترا | شین 
فعل نامل 


إن السلسلة الأمثالية التى يتكون مہا حفل الفاعل تمنی إمكانية 
ابدال af‏ سلسلة تأليفية فى داخخله مع السلسلة الأخرى . وهذا يعنى 


ا 


مبئدأ موخر سه مبندا + صفة (س4) 
مدا D‏ 
صفة سه القديمة 
مبتدا -> مبتدأ مضاف + مضاف إليه (س۳) 
مبتدأ مضاف سه زهرة زهرة سه عم سه CMU dl‏ 
مضاف إلبه OS lle pe eS tse‏ 


نیام 
tones‏ 
ونعيد الآن كتابة الجملة الشعرية : 


فى الشفاه اليئيمة/ ٠‏ فى ظلها الجريح/ ٠‏ زهرة الكيمياء القديمة 


فى الكلمات الجديدة فيها محرولة إشراقة التحولات الأزلية 


By pall ysl فى الكلمات‎ 

ولا كانت الجملة تتکون اساسا من جار ومجرور متعلقين بخبر مقلم 

Uy le‏ ومبتدأ مزخر , Lib‏ سنعید کتابة tase!‏ واضعين فى احسبان 
تقدير الخبر ؛ عل النحو الال : 


« إشراقة التصولات الازلية ؛ تطلع من الكلماث الجديدة 
المحروثة ١‏ 

Ut‏ الآن فإننا = حرصا منا على تحدید مضمون «الحرق؛ و «اللعئة» 
اللذین لم يتحددا بانتسائهیا الضيق إلى سيائهما = سنضوم بمحاولة 
تحديدهما من خلال [بدال عناصر ألجماتين الرئيسيتين للمقطع بعضها 
ببعض : 


فى ا حريق نفائس تزیلاللة 


فى الكلمات الجديدة / إشراقة التحولات الأزلية 
المحروثة 


eae 


جار ويحرور متعلقان مبندا مز خسر 


بخبر مقدم Sle‏ 


جملة استتتالیة 


أن الحريق بتحدد بتجاوز مفهومى ایر والشر . كما أنه يتحدد بحرق 
الکلمات القديمة وانتصار الكلمات الجديدة . 


۳۷ 


عبد الکریم حسن 


وأما عن مضمون اللعنة فان إمكانية إبدال النفائس التى تزیل اللعنة 
بإشراقة التحولات الازلية تعنى أن اللعلة نفيض التحولات . وما 
نقيض التحولات إن لم يكن الثبات ؟ هذا من جهة . ومن جهة ثانية 
فقد انضح ۳ من قبل أن اللعنة عقم شامل يصيب الإنسان والارضص 
والحيوان . ولا كان نفيض العقم هو الخلق فان |شراقة التحولاث هى 
اشراقة الخلق . 


افوامش 

(۱) ولعل شير مهاد هله الفصيدة عبارة د اللفری 4 الق تتصدرها : و كلما اعت 
الرؤ & ضافت العبار: ٠‏ . الاهمال الشعربة الكاملة . آدونیس ‏ دار المردة . 
بيررث . المجلد الثان ‏ ط ۲ ۱۹۷۱ , 

(۲) رهذا لا gar‏ خطأ النحديد الذى ذهب إليه الدكتور و إسماعيل » ۰ فاد كان 
تحدیده ينطلق من نوجه موسيقى ٠‏ فى حين ينطلق تحدیدنا من وجه فواعدی , 
انظر : ١‏ الشعر المرن المعاصر : فضایاه وظراهره الفنية والمعسوية » دار 
العردة ؛ دار الثقالة ؛ بيروث . ط ۲ ۰ ۱٩۷۲‏ : ص ص ۱۰۸ - ۱۱۲ 

(۳) إلا إذا تعلق بلغة الجاز , وفندها نکون قد حرجنا من مدان الحو 
التوزیی . 

١ )4(‏ دلائل الإعجاز فى علم المال » دار العرفة . بيروث ۰ ۱۹۸۲ ۰ ص ۲۴ - 
TE‏ . تحفيق السيد د محمد رشيد رضا 4 . 

(0) ولقداعترضتنارنحن ننتهج هذه الطريفة فى الإعراب عقبتان رئیسینان؛ الاول 
Glad‏ ببنية النحو العرین » فمن المعروف أن النحر العرى مبنى على أساس 
الجملتين الفعلية والاسمية . وإننا لنتساءل عن إمكانية إرجاع إحدى هائين 
الجملئين إلى الاحری بحيث يكن نوليد النحو انطلاقا من الجملة الاصل . 
والثانية تخص الحملة الفعلية pil‏ پزسسها فعل متعد . فهل يصح فى مثل هله 
الحالة إدخال المفعول والفعل فى علبة واحدة ؟ لقد فضلنا ‏ مبدئها ‏ أن نخترق 
فاعدة التعلیب الزوجی ۰ وأن نضع الفعل والفاعل رالفعول فى علبة واحدة ۰ 
ريثها بقدم الختصون إجابة شافية . 

: انظر من أجل ذلك‎ )٩( 
, دار الفکر‎ ١ مغنى اللبیب عن كتب الاعاریب ؛ لابن هشام الانصاری‎ ١ - 
الدکتور . مازن البارك رمد‎ Ged ۲۷۲ بیروت , ۱۹۷۲ ۰ ط ۰۳۳ ص‎ 
. عل حمد الله . رمراجعة سعید الالغان‎ 
٠ © انرا ۱ . عباس حسن . داز المغارف بمصر , الفاهرة . ط‎ gout - 
. ۲۸۳ رج ۲ ۰ص‎ ۵ 


(۷) - ولبس فى ذلك تنالض مع ما ذكرناه أنفا من رفض التوزيمية للمعنى ؛ فهی 
YA‏ 


هكذا يتحدد المقطع الارل من «زهرة الكيمياء » حرفا للکلمات 
القديمة , وحرثا للکلمات الجديدة gl‏ ثنشق عن إشراقة التحولات » 


نجاوزا للفصل بين المنافضات » وتأسيسا لمفهوم جديد , فلكى 
تنحصر لعنة الثبات والجمود لابد من التخل عن المفاهيم البالية ٠‏ 
واعتناق مفهوم التحولات الذى تشهد الحياة عل أنه سئة اللحياة . 


AU ترفضه فى بدابة التحليل ثم نعترف به نى‎ 
: التوزيمية ؛ وو التحليل إلى و مكونات مباشرة » انظر‎ ٠ التممين النظر فى‎ (A) 
٠ L. Bloomfield, Language, ed. Holt, New York, 1933, trad. 
Francaise 1970, 
+ 2. Harris, Methods in Stuctural Linguistics, The University of Ch- 
icago Press, 1951. 
< Ch. F. Hockett, A Course in Modem Linguistics, New York, Mac- 


Millen, 
- H. A. Gleason, Introduction 3 la Hnguistique, trad. Francaise, 
Larousse, Paris 1969, voir pp. 105-121. 
. نشب النقاط الثلاث إلى عدم اکتمال التحلیل إلى سمات معنوية لى الال‎ )٩( 
ونشیر إشارة الزبادة إل حضور السمة المعنوية في کلمنها ۰ اما إشارة التقصان‎ 
, فإنها تشبر إلى غياب السمة العثرية عن كلمتها‎ 
. ۱۹۸۸ ۰ الزغشري . دار بيروث ودار صادر‎ OU! أساس‎ ۱ )۱۰( 
. فقه اللغة وسر العربية ؛  ط ۲ ۰ ۱۹۵۸ , مطبعة البايي الخلبى بصر‎ « )۱۱( 
. تفيل مصطفى السقا رابراهیم الإبيارى وعبد الحفيظ شلی‎ 
السيد محمد‎ Je ١ عبد القاهر المبرجال‎ ٠ » أسرار البلاغة فى علم البيان‎ « (‘ty 
. ۳۷ - ۳۲ . ص ص‎ ۱٩۷۸ رشيد رضا ء دار العرفة ؛ پیروت:‎ 
+ Jean Cohen, Structure du language Poetique, ed. ۱۳ 
Flammarion, Paris, 1966. 
- O. Ducrot et T, Todorov, Dictionnaire encyclopedique des (1 t) 
sciences du langage, ed. Seuil, Paris, 1972, p. 350. 
+ Gerard Genette, Figures 1, ed. Seuil, Coll. Tel Quel, Paris, (16) 
1966, ,م‎ 209. 
! لتعمين ذلك انظر‎ (44) 
= N. Chomsky, Aspects of the Theory of Syntax, Cambridge, 


the M. I. T. Press, 1965, 
+ J.J. Katz & J. A. Fodor, The Structure of Semantic Theory, 


Language 39, 1963, 


(۱۷) العاجم التى اعتمدنا عليها لبناء هذا اللموذج هی : 
)۱۰ لسان العرب ۲ ؛ دار صادر ودار پیروت ۰ ۱۹۹۸ . 
(ب) و اساس البلاغة » للزخشری . الصدر السابق . 
(ج) ۱۰ العجم الرسیط » , تالیف مجمرعة من الاسائدة » دار الفکر » دون 

ذکر مکان وارب الطباعة . 

(۱۸) یقول؛ لسان العرب »ان abl‏ بسئان ذو نخل وشجر , أو بستان ذو نخل 
رهنب ١‏ رلذا وضعنا هله العناصر الثلالة بشکل مستفل لإمكانية إبدالها 
بسما واحدة هی ١‏ بستان » . فهله العناصر نژ خذ عل bal‏ سمة راحدة . 

)14( عل الا یکرن هذا الاسم رصفا مضافا إلى معموله , فان کان كذلك خرجنا 
من الإضافة المنرية النى هى الاصل ۰ إلى الاضافة اللفظية انى لا تفید 
تعرينا ولا تخصيصا . 

(۲۰) نحن لا ندعى تقديم قاعدة شاملة لعلاقة الإضافة » OY‏ ذلك يستدعى 
رضم فواعد توليدية رنحريلية لكل علاقات النحو العرى . وأقصى ما ندعيه 
هنا هو ثقديم موذج بسيط وصور . 

(۲۱) توصل د شومسكى ه إلى وضع عشرين قاعدة تشمل فواعد اللفة الانجليزية 
كافة , 8 

(۲۲) انجز الشکلان الررسی الكبيره فلادمير بروب ۲ فى عام ۱۹۲۸ كتابه الشهیر 
و دراسة ل شکل الیکایة الشعبية ؛ ۰ رلنارل فيه بالدرس رالتحلیل عدة 
مئات من قصص العجائب السائدة لدی شموب الانحاد السوفيق . ولفد 
توصل « بروب ‏ إلى بعض tell‏ المهمة النى الفت ظلاغا فم بعد عل جمل 
الحركة اللغوية والنفدية والفكرية فى العالم المعاصر . ومن هله النتائج ؛ 

(ا) ۔ ان هناك رظائف « Fonction‏ ؛ ابتة لا ہکن لأبة حكاية مهما 
بلغت من الطول أن تتعداها . 

(ب) - أنه إذا احنجبت بعض الوظائف عن هذه المكاية أو تلك فان 
ترتيبها لا يمكن أن ينعرض لأى ملل ؛ فالشرئيب الزمنی مخضع له جع 
الحكاياث العجيبة بلا استگثاه . 

رج) - أن هله call‏ الكرنية الشاملة Lola universelies‏ لا Greet‏ 
رحسب عل حكاياث العجائب فى الا تاد السوفيتى ؛ ولکاہا ننطين عل هذا 
الس الابي عند الشعوب كالة » وما بنغير هو الأسياه والحتویات ١‏ فأما 
الرظائف وثعاقبها لاب ثابتة راسخة . 

+ ۷, Propp, Morphologie du conte, ed. Seull, Colt, 

Points, Paris 1965-1970, 

(۲۳) كلاهما من أقاليم آمریکا اللاتينية . 
(۲۸) لتعميق النظر فى مفهرم التحولاث هند د ليفى ستروس » لحيل إلى سلسلة 
دراسائه عن الأساطير . 

+ Mythologiques 1, Le cru et le cuit, 40. Pion, Paris 1964, 
+ Mythologiques 11, Du miel aux cendres, ed, Pion, Paris 1966, 
+ Mythologiques 111, L’origine des manieres de table, Pon, 

Paris 1968, 
+ Mythologiques V1, L' Homme. nu, ed. Plon, Paris 1971. 


(۲۵) وذلك pally‏ الذی نعطيه الریاضیات الحديثة هله الكلمة . 
)19( بعد أن تحدد الجرور واتضح أن العلالة بين عنصربه ( جنة + رماد ) علاقة 


جازية sald‏ تحولت العلاقة بين اجار والجرور من طبيعية إلى غير طبيعية ٠‏ 
yl‏ من عرفية إلى مجازية . 


(۲۷) لقد انسحبث العلاقة غير الطبيعية بين ابمار والمجرور عل الفعل لأا متعلقان 
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(TA)‏ فيها play‏ بالظرف الدى هر جمو ع ابمارین pally‏ ورین نقول : لا كانت کلمة 


و الخنفية » مسندة إلى كلمة اجزاه وکلمة د اجزاء ؛ ‏ مسندة إلى : اللعیم ٠‏ + 
ولا كان النعيم مسندا إلى ؛ الحريق ٠‏ ؛ فان كلمة « الحريق 4 هى الكلمة النراة 
التى ثتکرکب حوفا مکونات الظركف . 

ویذا تصبح الجملة : ينبغى /أن اسافر/احریق . 

وبما أن الفعل و أسافر » يتعدى إلى حرف الجر « إلى ؛ OP‏ الجملة تصبح : 
د ينبغى أن أسافر إلى الحريق ١‏ . والسفر إلى الحريق يعنى طلبه بحيث تصيح 
الجملة : ينبغى طلبٌ الحريق ) . 

(۲4) وذلك لأننا ما زلنا فى الجمملة نفسها النى اكتشفنا أن الرماد فيها ع م ٠‏ 

(۳۰) فى الاسطورة اليونانية أن اللعئة لا تزول عن ملکة د ۲اه ؛ حتى يعود شبح 
و Phrixos‏ ؛ عل زورق مصحوبا بالجزة الذهبية , وکان عسل ۱ 19200 t‏ 
ليستعيد العرش من عمه Plies‏ أن بحصل عل الليزة الذهبية فبخلص 
وطنه من اللعنة الق حلت به . وما يعنينا من الامر أن الحصول عل الجزة 
الذهبية أمر غاية فى الصمربة , ولكنه غير حال ١‏ لعل الرهم من وجسردها 
داخل غابة مقدسة » معلقة غل شجرة , بجرسها فى اللهل والنجار نين خالد 
منطر عل ألف عقدة , لمكن د 18800 4 من استعادبا والعودة إلى Athy‏ 
1 . وما يعنينا أيضا ارتباط ازدهار الوطن وابطال اللعئة بالجزة الذعبية , 
هذا عل مستری الاسطررة ؛ Lal‏ عل مستوى البحث العلمى فضد ألبنث 
الباحثة الفرنسية المشهررة « مارى ديلكرر Deloourt‏ .16 المختصة بالأساطير 
اليونانية » لدى حلیلها لاسطورة ١‏ أوديب » أن اللعنة التى درج المترجمرن عل 
أن بعدوها وبا وباعة هى فى الحقيفة عفم شامل بطنی عل الأرض والإنسان 
والحيوان . وما استطاعت الارحام أن نلده جاء من الاموات أو المشرهون . 
فإذا أردنا الربط بين مسئوى الأسطورة والبحث العلمى من جهة ؛ وستری 
القصيدة من جهة ig pt‏ كان لنا أن نقول إن آدوئیس فى سعيه للحصول هل 
الجزة الذهبية فا بسمى إلى مواجهة عقم ونشوه لا نستطيع تحدید الما 
OY‏ . انظر : 

= R. Graves, Los Mythes Grecs, tid. on Francaise : a par M. Hafez, 

ed. Fayard 1967., pp. 450-480, 
+ M. Delcourt, Sterilites Mystécieuses et Nalseances Maléfiques, ed. 
Faculte de Philosophie et E. Dros, Liege-Paris 1938. 

(۳۱) القاسم الشترله بين معان ال جوع - معجمپا - هو القصان . واللفصان 
بتحدد بضده » وضده هر الكمال . والكمال هو امير . والخير ضده الشر , 
وهلا ما يوصلنا إلى إبدال مفردق ال جرح والورد بالشر والخير . وما كان الورد 
هر الجمال ‏ والجمال هر hl‏ .فان إبدال الورد بالخير أمر مشروع . أما 
الوصول إلى جاوز الفصل بين مفهومى الشر والخير لإنه نابع من أن الجيع 
اساسا بين النفيضين يعنى تجاوز التناقض بیدا وأجاوزها بعد ذلك , 

(۴۲) فى المعجم أن الكلمة بنث الشفة , 

peel )۳۳(‏ لغة فائد الاب من الإنسان رالام من الحيوان ۱ أى فاقد الشخص 
الزی بتحدد به ویتتسب إليه ۰ 

(۳۸) قوس النصر من العان الحدلة لكلمة فوس . 

(۳۵) لما كانت الاستراحة تعقب السفر + فإنبا تمد تفيضا له ؛ فالسفر طلب 
لشىء ۲ رالاستراحة بلوغ هذا الشىء . ومن هنا پان الربط Net‏ . ولد تم 
هذا الربط بعد إبدال السفر بالطلب » وابدال الاسشراحة بالبلوغ » بناء 
لسلسلة تأليفية جديدة . 

(دم) jl‏ من كل شىء شخصه ؛ وهذا gay‏ نفسه . 

(۳۷) فى المجم أن و جرح الشیه 4 تعنى : شن فى بدنه شضا ؛ وشن الأرض 
حرثها . ومن هنا يشم الانتظال من Al‏ إلى المحررث . 

(۴۸) زمر الرجه : اشرق وئلالا . 

)174( الكيمياء علم يعرف به طرق سلب اخراص من اجمواهر المعدنية وجلب خحاصة 
جديدة إليها . ولا سيا حوبلها إلى ذهب . 


۳۹ 


+44 > 


حم احم احم حم 


۱ 
۲ 
۳ 
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tae‏ حم 


مشکلات التراث 
مناهج التقد am pil‏ الجزء الأول 
مناهج التقد am yall‏ اجره الثان 
قضايا الشعر العرى 


الشاعر والكلمة 

الر Aly‏ والفصة 
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٠‏ الرکز الدوی للکتاب 
م شارع ۲۹ بولبو بالفاهرة ت : ۷0۷۵۹۸ 


قبل أن بشتبك القاریه مع هذا النو ع من الدراسات ۰ أعنى الدراسات التى تبحث فى أدبية الادب , لا تلك الق 
ختفی فى مقارباته . أجد من الضر ورة المصاحبة هذا القام أن أعرض لنقطتين . قبل الدراسة التطبيقية ؛ الأولى خاصة › 
فى Qe‏ بمحور هذه الدراسة « نحديث اللقد » t‏ والاحری عامة فى علافتها بالأدب . 


التحديث روجهته : 

إن یت النقد ؛ وهذه الدراسة نننمى إلبه . يعنى إعلان 
الاختلاف مع النفد القديم . غير أن الاختلاف بذاته أصبح موضة 
النقد العرى . لا ذاك النقد المنشغل بتحديث أطروحائه فحسب . بل 
ذاك النقد الشارح + نقد الدردشة |S )١(‏ يسميه رولان بارت . 
وبعبارة أخرى صار الاختلاف بين من يريد جاهلا أو متجاهلا - 
أن بسلب الادب أدبيته . ومن يريد أن بقرر أن « الادبية » هی ولیس 
غیرها صلب عملنا فى الادب - افول صار د الاختلاف » الدائم يزرد 
نتد و الدردشة » مسرغ استمسراره » ویمعله . من ثم . نقدا 
مشروفا . لانه هو الذى بضبط جهاز الارسال فى تلك الوضة 
النقدية , : 

وإذا كان « الفلاف » هو أحد فوانين الحياة الإنسائية الاساسیة » 
لانه يعنى د الآخرء . فإنه لم يعد عندنا سوى ٠‏ محاورة 4 من تېم ٠‏ نفع 
فى الطريق إلى الادب وليس فيه . من هنا يعمل صلان الخلاف فى 
الجانب الآخر من تحدیث النفد » بعد أن كان أول حركة ندت عنه . 
نها دام الخلاف بقع خارج الادب فإنه يلاثم bl‏ وحات النقد القديم ۱ 
لان ذلك النقد يعمل هو كذلك خارج الادب + وتلك مفارقة ! أن 
يصبح SEL‏ هو أقصى ما يريده مئن الدردشة . حتى يتحول النقد 
الحديث عن غابته ٠‏ ای إنتاج ما أنتج ٠‏ إلى رد مفاهيم مردودة أصلا . 
وهذا ننبغى إعادة إعلان الخلاف رفقا لنصور آخر ۱ ولن يتم ذلك إلا 
ths‏ بمادة النقد الحديث : إنتاج ما أنتج + أى ينبغى لنا أن نو كد دائها 
النزوع التطبيقى . 

إن حاجتنا إلى الشطبیق فى آننا النقدى . هذا الذى يتقلب فيه 
۳۲ 


الشروع الحداثى ۰ لا بزودنا بغطاء أوراقنا فحسب . بل i]‏ يعيد 
« التوازن » إلى عملية التنظير ذائها . 

وسوف نلاحظ بشىء من التفصیل فى النقطة الثانية من هذا الببحث 
أن الدراسات التطبيقية » متسلحة بالمناهج النقدية الحديثة » تعمل 
بشروط غير زمنية ! إنها تراود جميع النصوص وتعمل فى نص لا ينفد , 
إنها تعبر فضاء النص عبورا فوضويا منظیا . من السياب حتى أي 
ذؤيب ٠‏ ومن المقامة حتى نص البياض ! 

إن الدراسات التطبيقية العربية تنزع لإثبات فرضياتها إلى العمل فى 
أية زمئية كانت . وفذا نری ۰ بل أصبح aL‏ أن النقد المرى 
الحديث بمثلك الآن أرضا محررة » يقيم علیها فاعدة بنائه . غير أن 
هذه ١‏ القاعدة » إذا لم تنسع فإنها عرضة للاجيار بفعل التفاليد الذوقية 
السائدة . Jory‏ هذا ستحاول هذه الدراسة التطبيقية ٠‏ وهی rns‏ 
بإبراز موضوعها . الإسهام فى القراءة الكلية . بغية الوصول إلى 
فواعد الادبية العربية » ومن ثم إلى روحها . 


معلم هذا الخطاب . الذى يبدو لنا بسيطا ١‏ غير لافت للنظر . هو 
ذائه الذى يبدو لذوى النزعات الوافعبة . ومؤ رخى الادب » معقداً 
ومیرا . هذا العلم هو : الاکتفاء الذان ۱ فخطاب الادب خطاب 
مکتف بذانه . له من المقومات الداخلية ما بممله وجودا . 
لا المكاسا , قسيم: للواقع » ونیس قسما منه . فى حن تتجمع 
الخطابات الأخرى فى اجزاء متفاوتة من الواقع . هذا و الوسم » 
البسيط العقد للخطاب wll‏ هو اسه الاول . 


انا لا نتساءل : هل النقد yal‏ معرفة ام موف ؛ حکم ام 
ld‏ حنی نؤ ول إلى تلك النقطة الى تفصل بين الدب والواقع . 

إن « المج » ۰ وهرفى نباية المطاف رؤ ية متحفزة سابقة ٠‏ بطبع 
أدوائه إما بطابع معلم الاكتفاء الذاتى هذا . أو بطابع التبعية . هل 
الادب خطاب فائم بذائه أو هر حطاب التاریخ 3 أو خحطاب الفکر ۰ 
أو النفس . . . إلخ . فى بعد جمالى ؟ 

ولنتوسع قليلا فى هذه النقطة . فنفحص موقع ثلاثة خطابات من 
الادب هى الطاب الأسطوری . والخطاب الرومانسی » والخطاب 
السوریال ١‏ فى محاولة sh‏ مفهوم الاکتفاء الذاق . 

فإذا كانت ١‏ الاسطورة » ليست سوى تعبیر عن إشباع ADS‏ 
البدائى الفکریذ۲۳ ۰ توازئ إشباع حاجانه الحبوية . من الطعام 
بثلا  gm‏ تصبح مزدوجات oll‏ والشوی 3 أو المشرى والطبرخ 0 
توازى مزدوجات المرأة الحامل » والمرأة التى حمل ولدها(؟» ‏ إذا كانت 
الاسطورة كذلك la.‏ لا تعود سوى إشهار لنظام الحياة الأول ٠‏ 
يتخل طابع ذلك النظام ۰ وبعبارة آحری نصبح « لغة » ننتجها قواعد 
التبادل الاجتماهی . وهی من ثم نمثل الخطاب الفکری للإنسان 
الارل . أما فى الادب فإن ( اللغة ) لا تصدر عن قواعد التبادل ٠‏ بل 
تصدر عن قراعد « النص » ذائه ؛ فنحن حون نضع بإزاء لغة التراصل 
د نظاما من الخلافات (*6: نضح بإزاء لغة النص الادى ١‏ نظاما من 
التوافقات » بوساطة « الاستعارة » 8 وهكذا تصبح الإثنولوجيا دلیل 
الاسطورة ٠‏ ويصبح النقد دلبل النص pil‏ . 

تعد الاسطورة تفريعا فى الخشطاب الاجتماعى ؛ أى حطابا فى 
خطاب الواقع ؛ خطابا من لهم ودم . Ul‏ ملامح الأدبية فى الاسطورة 
فليست إلا EL‏ عرضيا للتركيب الحكائى فيها . 


فإذا انتقلنا إلى المنطاب الرومائسى وجدنا » عل لحو peal‏ أن 
آلبات هذا الخطاب . تصدر برمتها عن مبدا « المرآتية » الشهير ؛ 
حيث الادب مرآة المجتمع | 

إن امجرة الروسائسية بشفيها الکان « الطبيعة ؛ والزسان 
١‏ الحلم » المقابلين د للصناعة » و « اليقظة » ۰ لم تكن بأية حال 
هجرة أدبية . أو YA‏ أدبيا » بل كانت هجرة وافعية ۱ غير أن النزعة 
التاريخية مکنت هذه الحركة من أن تصبح أساس الغوراث الأدبية . 
لقد اصبحت الرومانسية معجیا من « الکلمات الخاصة » الق تعد : 
هى راوضوعات فى عرف النقد القدیم ۰ العبرتین عن أدبية الأدب . 
fy‏ يكن معجم كهذا سوی نرمیز لاشیاه الوانع ٠‏ وحولانه آنذاك » 
حتى لیصح القول إنها حركة استبدلت » تحت ضفط الواقع + 
مرضوعات باخری ؛ وکلمات باهری ۰ والادب 0 عبر معلم الاکتفاء 
الذان » خطاب بلا کلمات ولا مرضوعات ۰ أو قل هو حطاب ینیب 
كلمائه . ويغرب موضوعائه ul.‏ الخطاب السوربالى فقد استمار 
شفرة اللا وعى التى هى جزء من الجهاز pall‏ ۰ وأعلن من ثم 
أدبيتها , 

لقد تجاهلت المزة السوريالية حسظة الوعی كما تجاهمل الأدب 
الاجتماعی dab‏ اللا وعی . كلا الانجاهین السوريالى والاجتماهی 
بضع کاربونات تحت جلد الوافع ريكتب ؛ والفرق Meret‏ أن الارل 
يدبر ظهره للواقع والثان بحدق فيه . نیا » بهذا » یکونان قطبى 


انتاج ما آنتج 


جسم واحد : قطبا منشغلا بتزویق « الوقالم ؛ ۰ وقطا منشغلا 
بترویق ما وراه هذه الوقائع . 

لا يوجد ‏ أدب » إذن ذو رؤ بة واقعية أو نوق رافعية . سواء أكان 
منشغلا بالفلق الإنسان ( شكسبير) 3 أو بالوجود العدمی أو exalt‏ 
الوجود ( السياب ) ۰ أو ببرتفالة ( بريفير) ۰ أو بالختان الانشوی 
( سليمان فياض ) » أو بتسمية السحر ( ماركيز ) ٠‏ 

إن الادب هو اتفال من ( التجسربة ) إلى ( اللغة ) ۰ ومن 
( العادى ) إلى ( العجيب ) . هو انتقال مما يرى إلى ما لا برى ٠‏ الا 
أصبح فكرا , أو قل تواصلا . والنصوص السوربالية أو الاجتماعية 
تنتمى إلى الادب إذا انطوت عل ما يمعلها أدبا رایس لکونا تنتمى قبلا 
إلى هذه الرؤية أو تلك الرز با السوربالية والاجتماعية ( وما سمى 
باطمرکات الأدبية الأخرى تفريع لما ) ؛ فالادب ليس رو با ؛ إنه نص 
رژ يوى بالضرورة . 

إلى أى مدی نصل برفضنا إذابة الأدب فى جر الواقع ؟ أإلى القطيعة 
بين الادب والوافع ؟أإلى جعل « الادب » لعبة شكلائية ١‏ لعبة تدير 
ظهرها للام الإنسان ؟ 

واححواب يسير . فإذا كان دمج الادب بالوانع Ve‏ ۰ لانه يفضى 
عل أدبيته الى هى جوهره وعرضه ۰ فان القطیعة بين الادب والواقع 
محال آخر , لانه نوع من انواع « الوهم » الذى SEY‏ إنتاجه . 

لكل هذا لا يسعى مفهوم الاکتفاء الذاى إلى القطیعة بين الادب 
والواقع ٠‏ بل إلى تعيون الادب بالنسبة للواقع . وی هذا التعيين تبدو 
راضحة الآصرة الحميمة بينهها ؛ فمن جهة بصبح د الراقع » حور 
الدار الأ » ويصبح « الادب » جرما عاريا فالا بذائه ؛ من جهة 
أخرى . ولا شك أننا لا نتصور أدبا بدون « وافع 4 ۰ ولکننا نستطيع 
تصور وافع بدون أدب . ومن ثم فان المنطاب الادی الکتفی بذاته » 
يعنى خطابا لا يتستقلٌ عن الوافع ؛ أوينكفىء عنه ۰ آویتسلط عليه ؛ 
بل يعنى أن يكف الواقع عن بنائه من وجهة نظر وافعية ؛ ليعسود 1 
المنطاب بعد ذلك إلى « الواقع »> عن طريق القراءة : ليحدث فيه 
التوترات gil‏ لا عهد له بها . هذه العلاقة الجدلية بين خطاب الأدب 
والوافع هى صلب عملية النقد الأدى الحديث 6 وممولة مناهجه ۰ الق 
تحار الوصول إلى ۱ موذج » ذلك الخخطاب ؛ إلى فراعده المحدودة . 

لفد حارلت ‏ الواقعية » الوصول إلى منتصف الطريق مع الأدبية ٠‏ 
فقامت بمصادرة [places‏ « الأدبية » القديمة لتعلن تاربخ السلبسلة 
( واقعيات بدلا من واقعية ) » من الوافعية الاشتراكية إلى الوافعية 
النقدية إلى الوافعية المديدة إلى واقعية بلا ضفاف , ححتى آخر حلقة : 
البنائية التكرينية . التى رفعت بإزاء « الأدبية » شعار : 1 سوسیو- 
أدبية » . 

غير أن كل هذا التحول لم بات بجدید ۱ فقد ظللدا نبحث فى 
+ السرواية » الى اخشارتها تكرينية « جولدسان 0 عن aM‏ 
الاجتماعية المحركة ؛ كأننا نعود من حيث بدأنا : الأدب هر انعکاس 
لحركة المجتمع فى أبنيته المختبئة » بعد أن كان انعکاسا مباشرا SA‏ 
فى السطح . 

وبناء عل ما تقدم ۰ سنعود نحن العلیین بتحديث النقد إلى كركبنا 
الورقى » لنقر ‏ بالعلم واليقين ‏ أنه الكوكب الوحيد . الذى بنطری 

۳۳ 


مالك الطلیی 


عل حياة ؛ بعد کوکب الارض . وما حياته سوی خطابه ؛ ذلك 
الخطاب GUI‏ تتمحور آلبائه Jo‏ نقطة الاكتفاء الذاق : اللا موضوع 
( أو کل الوضوعات ) . وبتعبير زمان : اللازمانية . أو كل الزمان . 
فإلى جانب الزمان وعملياته التاريخية بصبح « الحاضر » معلم الادب 
الوحيد : عصور متجمدة | غيابها ليس ماضيها أو مستقبلها بل 
حاضرها التصور عن حاضرها الموجود . وعل هذا تعنى آنبة الادب ۰ 
لا زمنيته ؛ لان طابع السلسلة الزمانية لا بمود فائا . ومن هنا يصبح 
١‏ ناريخ الادب » خارج الادب + أى يصبح اريخا للواقع ؛ ذلك SY‏ 
تاريخ الأدب إما أن يلوذ . شانه شأن اخطابات الأخرى , بالامتداد 
أو الانقطاع . أما الخطاب الأدى فلا يعنيه الامتداد ؛ GY‏ لايتراكم . 
ولا يعنبه الانقطاع ؛ لأنه لا ينقلب عل غیره . إنه حركة انبشاث 
دائمة ؛ بحر متلاطم من الافتباسات اللغوية ؛ قوى اقتباسية مصنفة 
ضمن أنظمة رمزية لا ذوانبة ولا تجاربية . 

وإذا كان الادب نظاما رمزيا » أى Labs‏ مشفرا فحسب . فان 
الواقع diy‏ فيها بتحخذ الشفرة ذائها ؛ أعنى اللغة . ويقوم بالمناورات 
التشفيرية فى أحيان كثيرة ( نجد كمية لا باس بها من « الادبية » فى 
oA‏ الرانع ) . هذا الشترك : رقرع ۱ الأدب » وه الرانع » مل 
شفرة واحدة : یعنی أمرا واحدا : اما جاهزان لاستخدام افترافهیا . 
إن الافتراق هو جوهر كينونة الادب والراقع فى آن » ولیس التطابق + 
لان التطابق فى الشفرة يعنى موث أحدهما ؛ ولان الواقع لا يموت ؛ 
بوصفه مركبا يعرض أبدا ما يفقده حتى يأن أمر الله ؛ ولان الادب لا 
يمرت بوصفه خارج الزمان ؛ فان موث أحدهما لیس سوى معنى 
مجازی ۰ هو تطابقهها . وهذا ما تفعله مفاربات الخطاب الادن بجمله 
ملحقا من ملاحقها . 

إن الافتراق التشفیری يجملنا دائما عل جعل اللغة هى جوهر أدبية 
wall!‏ وسالبة أدبيته فى آن واحد . وإن أية غفلة عن هذه العلاقة 
الجدلية ستجعل الادب فراءة فكرية موضوعانبة ۱ أى قراءة نقتل 
الادب ۱ تزع فتبل الادبية 0 lady‏ كتابة فى ظل ممحاة : كل خطاب 
له شفرته : الاساطير هی شفرات الفکر الاول ؛ اللاوعى بجد شفرته 
فيها يبعثه من رسائل وعلینا gla‏ أن نحذر هذه الأحلاط اللغوية . التى 
تشبه سوائل فى آنية | 

* 


والآن يمكننا الفرل فى اطمثنان إن السیاب ظلم شعره . من حيث 
أغرت حياته ‏ وهی سلسلة من التتابعات الحزينة ‏ النقاد بها ٠‏ فظل 
٠‏ شعره يبرى فى حدود الدهشة الاتطباعية » وظل هو شاعراً بلا 
شاعرية . لفلا دارت الدراسات حول لحم السياب ودسه ؛ البیثة 
رالعفید: والخلق رالفقر . . الخ . +وکان من الطبیمی أن نحمل هذه 
الدراسات الكثيفة جرئومتها إلى شمسره . وبمعنى آخر أصبح النص 
الشمری انعکاسا للواقع . لنمود مرة أخرى إلى : اللاأدبية ؛ . نبحث 
فى اللغة عن التجربة . ويصبح السیاب : فى احسن الدراسات : 
مرضوعافی علم نفس الادب : إن نصه ليس سوی عملية کبت أو قمع 
متلبس بالشمر . وعمل النقد هر إزالة هذا اللبس . أو يقال إن نصه 
ليس سوی صرخات استغائة أمام جدار يبرى + حركة عیلین فى جرف 
ليل مرعب ؛ منبه فاستجابة ؛ منبه فاستجابة . . . . وهکذا تنم 
العودة عن طريق آخرإلى د الواقع ؛ ! وبعبارة أكثر وضوحا : بحث فى 
rt‏ 


أقنعنه gil‏ استخدمهل*) ؛ عن تلبسه شخصيات المسيح وأبوب 
وعوليس + فى حين لم ببحث فى فواعد عمل تلك الائنعة عبر ثنائبة 
الوجه والقناع . وكا نلاحظ فان الخيط الذى یفرق بينم دقيق 
ووهمى . ولكنه يمثل وجود الرسالة اللاواعية والرسالة الشعرية , 

ونود فى هذه الدراسة أن نعود وننشغل بالتص السیای لعلنا Gate‏ 
إلى قواعد عمله . بالقبض عل نوانه الشعرية . ومن ثم |دراکها . 
أليس النقد معرفة أدبية ؟ 

ما حصلت عليه فى دراستی الاحصائية اللغوية الشاقة للسیاب 
Selly‏ وناز() هو النتبجة الأنية : 

يعمل السیاب فى نطاق وجود نانص ‏ أو وجود غير مرجود ۱ أو 
بعبارة أخرى فان هذا الشىء نفسه الموجود بالفصل بمب أن بكون 
موجودا() . فى ثائية النعليق اللغوية العربية ( ای داخل مکون 
الشرط واجمواب ) نجد نقاط الانتشار عند السیاب تصدر عن آدان 
الامتناع والوجود و لو وه لولا ؛ . فى حين تصدر عند البيان عن أداة 
الربط المجرد « عندما ؛ . آما نازك : فتتجه بنا إلى تناص ثرائى عبر 
١‏ إل ٠‏ ام الشرط فى OMe all‏ 

فإذا وضعنا المنطاطة الأتبة : 


استطمنا بالفرض أن لختزل النص الشعرى للسباب ونازك 
والبيان ( مايقارب 4۰ مجموعة شعرية ) إلى تلك النوى الثلاث ويبمنا 
ها هنا نواة السیاب الشعرية المفترضة . التى سنلاحظها نتولد عبر 
ثثائیات حسبة 6 كما فى « اللبس والعرى (۱۳) .وه الفناع والوجه » 
و « البثر والصحراء ۱ ٠‏ هی ما تحاول تقديمه الآن . 


الثص الأول : 
غریب على tl‏ 


Jey‏ القلوع نظل تطوى . أو ننشر للرحيل 
زحم الخليج ببن مكتدحون جرابر بحار 

من كل خاف نصف عارى 

Jes‏ الرمال . على الخليج 

جلس الغريب . يسرح البصر المحير فى الخليج 
وید أعمدة الضياء ۽ با بصعد من نشيج 

٠‏ أعل من العتاب مهدر رغوه ومن الضجیج 
صوت تفجر فى قرارة نفسى الثکل : عراق 
کالد بصعد ؛ کالسحابة + كالدموع إلى العيون 
الریح تصرخ بى : عراق ! 


والوج يعول بى : عراق ؛ عراق ؛ لیس سوی عراق | 
البحر أوسع ما یکون وأنت أبعد ما تکون 


والبحر دونك ياعراق : 
بالامس حين مررت بالمقهى , سمعتك ياعراق 
وكنت دورة أسطوانة 


هى دورة الافلاك من عمرى ۰ تكور لی زمانه 
فى لحظتين من الزمان » وان تكن فقدث مكانه 
هى وجه أمى فى الظلام 

وصوتها . يتزلقان مع الرؤى . حتى آنام 
رهی النخيل أحاف منه ‘ إذا ادضم مع الغروب 
فاکنظ بالاشباح تخطف كل طفل HY‏ وب 

من الدروب 

وهی المفلية العجوز وما توشوش عن « حرام » 
وكيف شق القبر عنه » أمام « عفراء » الجميلة 
ناحتازها . , . إلا جديلة 

زهراء ۽ ألت .. اتذكرين 

تنورنا الوهاج نزمه أكف المصطلين ؟ 

وحدیث عم الخفيض عن اللوك الغابرین ؟ 
ووراء باب کالفضاء 

ند أوصدته عل النساء 

أبد تطاع با تشاء . لامها أيدى رجال 

كان الرجال يعربدون ويسمرون بلا كلال 
أفتذكرين ؟ أنذكرين؟ 

سعداء كنا Ow‏ 

بدلك القصص الحزين لانه فصص النساء 
Lae‏ من الحيوات والازمان » كنا عنفوانه 

كنا مداريه اللذين يمد بین كانه 

أفليس ذاك سوى هباء ؟ 

حلم ودورة أسطوانة ؟ 

إن كان هذا كل مايبقى فأين هو العزاء ؟ 
أحببت فيك عراق روحى أو حببتك أنت فيه ؛ 
ياأنتها « مصباح روحى let‏ وأتى المساء 
والليل أطبق . فلتشعا فى دجاه فلا أنيه 

لو جثت ف البلد الغريب إل ما كمل اللقاء ! 
اللتفی بك والعراق عل بدی . . . هو اللقاء 
شوق بخض دس إليه , كأن كل دمى اشتهاء . 
جوع إليه . . كجرع كل دم الغريق إلى اطواء . 
شوق اجنین إذا اشراب من الظلام إلى الولادة ! 
إن لاعجب كيف يمكن أن يمون الخائنون | 
أيمون إنسان بلاده ؟ 

إن خان معنى أن يكون » فكيف يمكن أن يكون ؟ 


إنتاج ما انتج 


الشمس أجل فى بلادى من سواها . والظلام 
— حتى الظلام ‏ هناك أجل » فهو يمتضن العراق 
واحسرتاه متى put‏ 
فاحس أن على الوسادة 
من ليلك الصيفى طلا فيه عطرك ياعراق ؟ 
بين الفری المتهيبات خطاى والمدن الغريبة 
غنيت تربتك الحبيبة 
وحملتها فأنا المسيح يجر فى اللفی صليبه 
فسمعت وفع خطی الجياع تسیر » تدمى من عثار 
فتذر فى عینی ۰ منك ومن مناسمها . غبار 
مازلت أضرب » مترب القدمين أشعث . فى الدروب 
نحت الشموس الأجنبية 
متخافق الاطمار » أبسط بالسؤال يدا ندية 
صفراء من ذل وحمى : ذل شحاذ غریب 
بين العيون الأجنبية 
بين احتفار وانتهار ‏ وازورار . . أوه خطية » 
والموت أهوى من د حطية > 
من ذلك الإشفاق تعصره العيون الاجبية 
قطرات ماء . . معدئية 
فلتنطفى . ياأنت » بافطرات , يادم ؛ يا . . . نقود » 
باریح ياإبرا تخیط ل الشراع ‏ متى أعود 
إلى العراق ؟ متى أعود ؟ 
tall‏ الامواج رنحهن مجداف یرود 
ب الخليج » ويا كراكبه الكبيرة . . بانقود ! 
ليث السفائن لا تقاضی راكبيها عن سفار 
أو ليت أن الارض GIS‏ العريض » بلا بحار | 
مازلت أحسب پانفود + أعدكن وأستزيد 
مازلت أنقص » يانقود » بكن من مدد اغتراې 
مازلت أوقد بالتماعتکن GG‏ وبا 
فى الضفة الأخرى هناك فحدئینی يانقود 
متى أعود ؟ متى آعود 
أتراه يأزف ٠‏ قبل موق + ذلك اليوم السعيد ؟ 
سافیق فى ذاك الصباح ۰ وق السیاء من السحاب 
کر » وفى اللسمات برد مشبع بعطور اب ؛ 
وأزيح SUL‏ باه بقیا من نعاسى كالحجاب 
من الحرير » يشف عما لايبين وما يبن 
عما نسيت وكدت لا أنسى ۰ وشك فل بفین . 
ريضىء ل - وأنا أمد يدى لالبس من یاں - 
ما كنت أبحث عنه فى عتمات نفسى من جواب 
| يملا الفرح الخفى شعاب نفسى كالضباب ؟ 
الیرم - واندفق السرور عل يفجان ‏ أعود ! 

۳۵ 


مالك الطلبی 


۳۹ 


واحسرتاه oe‏ فلن اعود ال العراق t‏ 
وهل يعود 

من كان تعوزه النقود ؟ وكبف تدخر النقود 
وأنت تأكل إذ تجوع ؟ وانت تنفق ما جرد 
به الكرام ٠‏ عل الطعام 

لتبكين عل العراق 
فا لديك سوى الدموع 
وسوی انتظارك للرباح وللقلوع ! 


النص الثان : 
أنشودة الطر 


عيناك غابتا نخيل ساعة السحر 

أو شرفتان راح ينأى eee‏ القمر 

عيناك حين نبسمان نورق الكروم 
ونرفص الاضواء كالاقمار فى نهر 

يرجه المجداف وهنا ساعة السحر 
كأنما تبض فى غرريهم| النجوم 

وتغرفان فى ضباب من أسى شفيف 
کالبحر سرح اليدين فوفه الساه 

دفء الشتاه فيه وارتعاشة اطخریف 
والموث ١‏ والیلاد » والظلام , والضیاء 
فتستفيق مل» روحی ۰ رعشة البکاء 
ونشوة وحشية تعانق السهاء 

كنشوة الطفل إذا حاف من القمر ! 
كأن آقواس السحاب تشرب الغیوم 
وفطرة فقطرة تذوب فى الطر . . . 
وکرکر الاطفال فى عرائش الکروم 
ودغدغت صمت العصافر على الشجر 
أنشودة المطر . . . 


تثاءب الساء ۰ والغيوم ما تزال 
نسح ما نسح من دموعها الثفال 
كان طفلا بات يهذى قبل أن ينام 
بان آمه - التى افاق منذ عام 

فلم بدا . ثم حين لج فى السزال 
قالوا له : « بعد غد تعود . . » 
لابد أن تعود 

وان تهامس الرفاق tel‏ هناك 

فى جانب Jul‏ تنام نومة اللحود 


تسف من ترابها ونشرب المطر » 

olf‏ صیادا حزيناً oot‏ الشباك 

ويلعن الیاه والقذر 

وین الغناء حيث يأفل القمر 

بط با 

مطر . . 

أتعلمين ای حزن يبعث المطر ؟ 
وكيف تنشج المزاريب إذا انهمر ؟ 
وكيف يشعر الوحيد فبه بالضیاع ؟ 

بلا انتهاء ‏ کالدم المراق . كالجباع , 
كالحب . كالأطفال . كالمرن ‏ هو المطر ! 
ومقلتاك ې تطیفان مع pal‏ 

وعبر أمواج الخليج تمسح البروق 
سواحل العراق بالنجوم والمحار 

bls‏ تهم بالشروق 

فيسحب الليل عليها من دم دثار 
أصبح باخلیج : « باخليج 

با واهب اللژلز . والحار . والردی ! ٩‏ 
فیرجع الصلای 

als‏ النشیج 

:اليج 

ياواهب الحار والردی . . » 

أكاد أسمع العراق يذخير الرعود 

ويخزن البرو قف السهول والجبال ٠‏ 
حتى إذا ما فض عنبا خنمها الرجال 

لم نترك الرياح من لمود 

5 الواد من J‏ ۱ 

أكاد أسمع النخيل يشرب Pall‏ 
وأسمع القرى تان » والهاجرین 
يصارعون بالمجاديف وبالقلوع . 
عراطف antl‏ » والرعود » منشدين : 
و مطر . . . 

مطر . . 

وق العراق جوع 

وینثر الغلال فيه موسم الحصاد 

لتشبع OL All‏ وال جراد 

وتطحن الشران وا حجر 

رحی تدور ی الحقول . . . حوها بشر 
مطر . . 


فط 


موی ویو ۰ 

وکم ذرفنا » ليلة الرحيل » من دمع 
ثم اعتللنا - خوف أن نلام- بالطر . . 
مطر . . 


gee‏ ل 

ومنذ أن كنا صفارا كانت السياء 

por‏ الشتاء 

+ المطر‎ ares 

Js,‏ عام - حین پمشب الثری - نجوع 

ما مر عام والعراق ليس فيه جومم . 

مطر .. 

roe 

مر 

فى كل قطرة من الطر 

حراء أو صفراء من أجنة PDN‏ 

وكل daa‏ من الجياع والعراة 

وکل فطرة تراق من دم See‏ 
فهی اشام فى انتظار مبسم جدید 

أو Lue‏ توزدث عل فم الرليد 

فى عالم الغد الف » واهب الحياة ! 

مطر ... 

مطر ... 

مطر ... 

سبمشبٍ العراق بالمطر ۰.۰ » 

اصیح بالخليج : « پاخلیج . . 

ياواهب اللؤلؤ » والحار : والردی ! > 

فيرجع الصدى 

: النشيج‎ ats 

ويا خليج 

يا واهب المحار والردی ! > 

رینثر الخليج من هباته الکثاز 

عل الرمال رفوة الاجا » والمحار 

وما تبفی من عظام بائس, غريق 
من الهاجرین ظل يشرب الردى 

من م الخليج والقرار 

وفى العراق ألف gil‏ تشرب Sed‏ 

من زهرة يرما الفرات بالندى . 

وأسمع الصدى 


يرن فى الخلبج 


و مطر . 

ر 

مطل 

فى كل قطرة من الطز 

حراء أو صفراء من أجئة pil‏ 

Jy‏ دمعة من الجباع والعراة 

وکل فطرة ثراق من دم العبيد 
حلم ترركت عل فم ال 

فى عالم الغد الفتی ۰ واهب الحياة 1 
وييطل المظر . . 


فرضية الدراسة 

تنطلق هذه الدراسة من النظر إلى قصیدن : « غريب عل 
الخليج :19 ؛ و د أنشودة المطر ١‏ بوصفهم| مقطعين فى 
قصيد: واحدة ؛ تنتمى إلى مجموعة ٠‏ المائيات » فى فى الکل الشعرى 
للسبّاب . وهده الفرضيّة ستکون موضوعا للبرهنة عليها فى 
مواضع fol‏ بنية كل مقطع ۰ وفى المواضع النى ينتمى فيها كل 
مقطع إلى الآخر , 


ll ld ©‏ الأول ( غريب على الخليج ): 
- بنية السطح : 
يبدو السطح فى وغريب عل افلیج » عبر السح 
الارل TS‏ ا OF A‏ : سطلح 
یمن فيه « المدلول Joe‏ الدال . عل الضد من القطع الثان 
« انشسودة السطر » حيث بهيمن د السّال » ۰ شم » ۰ صل 
« الدلل » . غير ان مدی التحلیل سیصل بنا إلى عبور آحر » 
بنشط فيه و الدال » داخل ما أسميه ( التعارضية الجوائيّة ) . 


© الحركة الأولى ؛ حركة الافتتاح : 


تشغل هذه الحركة الاشطر الأربعة الأولى : وفشد من « الریج 
تلهث ۰ رتفلق عند « نصف عاری ۲ . وبتخما الالتناح شکل 
حركة الشىه : 

« الریح » 

شىء ذو طبيعة حركبة ؛ تُنبىء هن حركة سلبيّة ؛ أى هادمة : 
aby‏ ,الم أو و الهبوب عليه » . 

تحتفظ الريح » مؤقنا : بغالبها , فلا تعلن عنه . غير با تفت 
على زمان ( حركة ) ضبن : ( ام ) ( تلهث ) . الحنام > تبثم . 
وفضاءٍ ذى لون : 
رل ) المجيرة 
عل ) الأصيل 


۳۷ 


مالك انطلبی 
وهدا اللون یندرج فى السطوع الاد الكثيب ( المجيرة) ٠‏ إلى 
الخفوت . لون خافت . بحاذی اللون الأسود ( الأصيل ) الليل . 
إن الانفتاح ینی» عن انفلاق ٠‏ 
وخلل هددین اللونين . فى انتظار هبوط الليل ١‏ أو قيام الحجاب ۰ 
تعوم الأشياء . وحدها . بلا ذوات خارجية , كما توف ح الخطاطة 


الآئية : 
خطاطة (۱) 
الشىء زمائه نضاژه اثره 
(الفاعل) (aad)‏ رمکانه ) . (مفعوله) 
a!‏ تلهث الفجيرة ( )/فالب 
نمم ( فضاء (PI‏ 
الاصیل 
ر فضاء الزوال ) 
ul‏ 
۲ ( فضاء البحر ) 
التلر ع نطری (pel)‏ الرحيل 
تشر IL‏ ستدهاء 


سنلاحظ فى حركة الافتتاح أيضاً . كما تبن الخطاطة (۱) , أن 
الفضاء متفر ع إلى أصيل ۰ وقلوع . كا توضحه الخطاطة الآنية : 


خطاطة (؟) 


اه 


هذا التفربع هو نواة ) دلالية مهمة : فالتقابل بين ما تستدعيه 
( القلوع ) وهو ( البحر ) . وما يستدعيه الأصيل الذى لا يكون الا 
( البر ) بالضرورة . سبتخد شكل التعارضية الحوائية بعد ذلك . 

وعل هذا Se‏ إجراء التحوير الآ : 
الربح تلهث فى البر | 
ولی البحر | 

وهذا ينسن ثماماً مع دلالة السطح فى کون الغريب واقفاً عل الخيط 
الذى بفصل بين البّر والمخليج . قاصداً ار الآخر ( العراق ) - 

كما توضحه افطاطة الآنية , 

خطاطة ( ۳ ) 
پر خلج سس بز 


۳۸ 


ولا تکمن أهمية هذه النواة الدلالية لى كوبا تشير إلى وجوده نوق 
البر . أمام البحر ( لا نتحدث عن ابر اقدف . أى ٠‏ العراق ) ؛ 
نهدا ممل ) . راما تاق أهميتها فى كوبا : أداة؛ تتزيل فر . 
( الوحدات ) النى نتقنع باشکال أخرى . 

وبعبارة أحرى ا + كما يعلن 
عن ذلك السطح الدلالى ٠‏ بل ote‏ أيضاً ا وراءه ! 

وهكذا نحصل على بداية اهتمام بالبر الذى يماول السطح 
الدلالى . على نحو نشط . إلغاءه . ار ثغيبيه . 

]13 عدنا إلى الخطاطة (رقم ۱ ) وجدنا أن حركة الشىء الشان 
s‏ القلوع » ثثبی على نحو يسمح بتكوين فجوة لدخول فاعل ثان ۽ 
هو نفسه ( فاعل ) « زحم » , 

د زحم الخليج ببن مکندحون جوابو بحار ۲ . 

إن فاجل « تطوى » و دشر » هو د القلوع ۰ . Sally‏ والنشر 
مسندان إلى القلو م . PLAY‏ الوقت ذاته بشيران إلى مسند معلوم آخر 
هو : 

د مكتدحون 1 

هكذا يبدأ الفاعل الذات ‏ أو الذرات الفاجلة . فى الحلول بإزاء 
الاشباه . وان كان حلولاً راهنا وثفيلاً : 

tors) 

ثم هی لا تأن عبر اسّمها أى عبر Wage‏ بل عبسر AP‏ 
Hees‏ + أى د الصفات ‏ . والصفات تیه عن موصرنات 
مهدمة : 

١‏ ل مكتدحون 
۲ جوابو بحار 
۳ س خفاة 

4 - انصاف عراة 

تلاحظ أن الصفة الثائية و جوابو بحار ؛ تعبير عن إحالة إلى 
الشىء ؛ لأن شرط الذات هو الحركة فالسکون ؛ Jog)‏ هذا يكون 
للقلب عدد من الدقات ) + أما الشىء فإما أن يكون اکن بذاته » أر 
متحركاً بذاته ( أى با هو عليه , لا بکونه Sak‏ حركته أو سكوله + 
فالمحدث هو الله ) . 

وعل هذا النحو lad‏ الأشياء عن مفعوها . ومفموطا هو رجود 
منشبىء ؛ أى أنه بعلن فى خاتمة هذه الحركة مفعول الريح أو خائیها . 

وهكذا تعن حركة الافتتاح الأشياء ‏ فى تقابل غير خصص : 


خطاطة (؛ ) 
الطبيعة : الخليج . الریح . الرمال 
الثقافة : القلوع 
الفرد : الغر یب 


الجماعة : مکندحون,جوابو بحار . . . الخ . 


کیا نلاحظ أن نعيين الأشياء فى الخارج » كبا هى + الراد به ot‏ 
نكسب تلك ( الأشياء ) حيادها وموضوعيتها , من أجل التحول إلى 
الحركة التالية . الى تعر عن سلطة الذات . غير أن هذا التحول يثم 
عبر حركة انتقال ۰ ay?‏ للحركة التالية . 
الحركة التوسطية : 

تتوسط هذه الحرکذ بين حركة الالتتاح ( الأولى ) والحركة الثانية . 

وهله الحركة هی : 


ول هل الحركة يكون الفاعل قد وضح وتحصّض , ولكنه ما يزال 
نحت هيمئة ( الشىء ) ؛ لد تكون نقطة الارنکاز قبل PSM‏ أو 
بحسب التوزيع اللغرى الأفقى يقدم الذيل اللفوی قبل قيام مرکزه ٠‏ 
ار التكملة قبل قيام ما MASS‏ : 

, الرمال‎ oye ١ 

ف - وعلى الخليج . 

۳ ب جلس الغريب . 

الرمال سك بالغريب ( جالس/ثابت ) ؛ وهو , فى انقضاض فى 
الأشباء عليه يقيم ببصره ( النظر إلى اخارج ) هذا التخلخل بين 
الأشياء وذرايها : 

تبجم الریخ على وجود ( فضاء ) مندلع إلى عزلة ( أصيل ) + 
ووجود لذوات مهدمة ( مكتدحون ) ! لكنْ هذا الوجود اطارجی 
يتحول حين بظهر الضریب - إلى وجود ذال عن طريق نشویشی 
الرؤية ؛ فالأصيل لا يتقدم نحو الليل تقدما فلكيا بل تقدمائفسيا + 
فمعه يعمل الغريب : 
د وید أعمدة الضياء » 

ما تبقى من الضوء يُزال إزالةُ نفسية . وهکدا نبد برؤية الأشياء لا 
کہا توجد بل كما تتکون بإسفاط الدات عليها . لكا رؤية أو لح 
ما قبل ب الظلام . 
الحركة الثانية : 

: هله الحركةٌ من‎ las 

و أعلى من العباب .. » 

إلى د بالاسی حين مررت بالمقهى » . 

فى هله الحركة يصبح الشیه والذات فى مستوی واحد . 

العبّاب يحجب كل شىء . 

والصوت الداخل يحجب كل شىء . 

والتفاضل فى ١‏ أعل » المقصود به التفرغ للذات ؛ أو بده سلطة 
الدات على ما حوضا ۱ وهذا هو الظلام . لبس هناك ماهو 
د خارج » ؛ فکل شىء يتحول إلى الداخل ۰ حيث بنلاشى الزمنان 


الوضوعی والنفسى ( الزمان اسقط على الوضوع) ۰ وبمل لها 
الزمن الداخل + زمن الذاكرة . 

"ریت اير فى هله الحركة من الغائب إلى الحاضر . بصي 
ا متحدّث هنه - فى Spl‏ الادل والتوسطية - بصير Une‏ فى هذه 
المركة . وتتحول ضمائر الفيية ان ترتبط مشارها ( الغريب ) إلى 


الحركة التوسطية : 


جلس هر 
پسرح ےهر 
هذ سههر 
بصعد س هو 


: SW الحركة‎ 


قرارة نفس سنا 
تصرخ سنا 
بعول ىهنا 


تجرى ( الذات ) معبرأ ها بضمير الحضور ( أنا ) فى موازاة 
الموضو ع الداخلى . معبرا عنه ب ( العراق ) ٠‏ 

Sy‏ ضمير المتكلم الذى gay‏ انقلاب الزمن من ( الغیاب ) إلى 
( الحضور ) . يتبادل الرسالة مع الاسم ( الموضوع ) LY‏ . أى 
بتخصيص اللفظ ۰ وهو العراق , لا بالإشارة إلبه » كما هسو حال 
الموضوع الارجى فى الحركة الأولى . 

وهذه نقطة مهمة فى التحول من ( الذات ) الناظرة إلى الذاث 
الرالية ( النظر بالعين ۰ والرژية بالقلب ) + من النظرة الشوشة إلى 
الرؤية المثاملة » ومن ( الوضوع ) المحابيد إلى الوضوع الذان ۱ 
ليس الموضوع الدى تشکله الذاث » بل الذى تعائقه الذات . 
ونتوخد فيه ۱ وهكذا ينصهر الوضوع فى الدات لتصیح ذانا كلية ۱ 
bangs G3‏ . لا ذاناً ناقصة » بسترذها موضوعها کل حين . 

ويتكون ( الوضو ع ) العراق . عبر نسق صون مالى مغلق ۰ کا 


توضحه الفطاطة الآنية : 

خطاطة (5) 
العنصر المالى العنصر الصون الموضوع 
الاب در 
as‏ نصرخ 
الموج یمول العراق 
اخلیج ( بالاستدعاء ) بصخب 


إن تلازم الصوت والماء لا بعلن مرة ثائية ننداة السطح الندلای 
۳۹ 


مالك الطلبی 


بوجود حاجز بين الصوت والمنادى OV)‏ الصوت أعلى من هدير 
الاب ) . ولكنه يعلن نقابلا آخبر بين عنصصر ثابت هو ( الماء ) 
وعنصر مغیب فى البئية الموائية . 
وإذا نحن حللنا التقابل إلى أصغر واة دلالية فيه وجدنا : 
خطاطة (۷) 
صوت /ماء 


صوت / صمت 
ماء /صحراء أو بر أويابسة . . . إلخ . 


والتقابل الدلالى الاخبر هر الاكثر احتمالاً ؛ لان السطح الذى 
نعمل فى نطاقه هو سطح مائى , وان كان ذلك سيحتاج إلى مذی 
تحلیل متقدم . 

رعل تقذ ستطيع وضع خطاطةتتقابل یه حركتان . الارل 
( حركة الافتتاح ) والحركة الثانية : 


(A) خطاطة‎ 

الحركة الأولى الحركة الثائية 

حركة الا جاح 

الموضوع الذات الموضوع 

الغياب الحضور 

التعداد ( أشياء ) التوخد ( بؤرة صونية ) 

الرئی السموع 

ا خارجى الدّاخل . 
الحركة الثالثة : 
ونتضمبا الأشطر الثلالة : 

د بالامس حون مررت بالقهی 
سمعتك ياعراق 


t . . Bi gland وكنث دورة‎ 

ويتم التعبير عبا ب د أنا» ؛ فهى امنداد للحركة الشالية , جر 
تعميق سلطة الذات  Jone Gl‏ لبها موضوعها ( العراق ) انحلالاً 
فرباً . 

ریتحول ( الوضو ع ) إلى دورة صوت : 

. 4 وكنت دورة أسطوائة‎ ٠ 

ys‏ دورة الصوت حركة زمن داثری ؛ زمن SM‏ . إن حياة 
١‏ الأسطوانة ولا علن عن شىء آخر. بل هن شىء ليس A‏ . إنها 
نبدأ من حيث انلهت . . 

فإذا وضعنا دورة الصوت بإزاء دوار البحر . وأفدنا من التحول 
الحاصل ف المخطاطة (vy‏ . أمكننا أن نمید ذلك التقابل ثائية : 
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خطاطة )4( 


دورة الصوت /دوار البحر 
دوار البر /دوار البحر 
0 دوار البر أو دورة الاسطوائة Jad‏ موضوع الذات ( العراق ) 
منحلاً إلى ذرائه ليكون بالفعل لا بالقوة . 
وتفيد اللمملة الشارحة ل و دورا » : 
١‏ هى دورة الأفلاك ) 
فى نرصبخ الذوار ؛ دوار الذاكرة . ويأن ‏ التكوير » بثابة إشعار 
بعدم جدوی الحدود فى العجينة . ليفضى كل ذلك إلى ١‏ الدوامة 
البرية » . لا دوامة الخليج فحسب . ومن الواضح أن ١‏ الدوامة » 
Sees‏ ار 
الحركة الر ابعة : 
lag‏ من : 
د هی وجه أمى فى الظلام + 
حنى . . . « يحتضن العراق 4 . 
وق هذه الحركة تتممن سلطة الذات , فى داخل هو أشد عمقاً من 
داخل الحركة الثائية . وعن طريق الدرامة ( الذاكرة ) يتم التوحد بين 
٠‏ أناء و cesta‏ الذكر/ الاش . ردأ على الفطبعة بين دهم ؛ 
وه هن ؛ ٠‏ واعلاناً من cy pb!‏ على النظام الاجتماعى ٠‏ + لتعمين 
سلطة الذات رهیمتها على العام . كما يأل : 
خطاطة (۱۰) 


أنا + أنث + العراق 
انا + ( العراق (sal‏ الفرد 


( أنت العراق ) + أنا 
هم ۔ هن یه 


وكما بان : 
الفر د 
احببت فبك عراق روحی 
أو حببنك cil‏ فيه 
ell‏ مصباح روحى 
told!‏ 
وراء باب كالقضاء 
ند آرصدته على النساء 
أيد pus‏ با نشساء 
لأا آیدی الرجال 


يشار إلى « العام ؛ بالید ؛ اليد القوية القادرة على إيصاد الباب ١‏ 
على حبس النساء حباً قدرياً . . أين راینا هذه الایدی ؟ لنعد إلى 


حركة الافصاح ۰ فستری الایدی ذانبا » لكن فى البحر ؛ نطوی 
وتشر الفلر ع . 

التوزيع عادل ۱ فكل ما للبحر للبر : والتادی ین أجزاء اسطح 
الدلالى واضحة الآن ؛ فكل نداء بحر يقابك نداء بری ۰ وکل نظرة 
إلى أمام تقابلها نظرة إلى وراء ١‏ والتوزيم هو بعل الذات وهی تسقط 
عل الخارج » أو هى تبتن من الداخل : فعل الذاث فى لمح الوه 
ر الأصيل ) أو فى جب الظلام | 

لکن ما الذى تفعله الأبدى وهی خرج كالومض ثم جتفی ؟ 

لترجع إلى الخطاطة (۱۰) ؛ فستلاحظ أن ضمر الغيبة للجماعة 
بشبر ال إقصاء زمن الجماعة , واحلال زمن الفرد ۰ كما بان : 


خطاطة (۱۱) 
الجماعة : 
مكتدحون هم 
جوابو بحار هم 
حفاة هم 
ar‏ 9 غیاب 
ان من 
ایدی الرجال من 
shell‏ هل 
الفرد : 
نفسی انا 
روحی ul‏ 
انت est‏ 
الوضوع : 
العراق هر 8 
فيه هر غیاب 
al‏ أنت العراق حضور 


والملاحظ أن الموضو ع pom‏ بين الغياب والحضور فى السطح 
الدلالى . والغياب sate‏ إلى الواقع , والحضور يتتمى إلى الرفبة 
( بعد نفسى ) . 

بسار إلى ابماهة . إذن 6 إشارة عابرة ؛ إشارة إقصاء ؛ سوام 
أكانت فى البر أو فى البحر . غير أن Gall‏ بين الاشارئین یکمن فى 
الاتجاه ؛ ففى حين انطوت « الأولى » على عمل الجماعة فى PN‏ 
( ينشرون ويطوون ) ۰ هبرت الإشارة الثائية عن راحة الجماعة فى 
اللبل . غير أن كلتا الإشارئين نبرز کف العمل : 

نشر القلو ع وطيها : بد 

أكف الصطلین 


أيدى الرجال 

ele أيد‎ 

لأا آیدی . . إلخ 

أى ( اليد ) فى العمل والاستراحة . وئلك هی البذرة النى ستتبت 
شجرة . حين يتم لتحول إلى الجماعة كما سنری فى مدي متقدم من 
هذا التحليل . لكن نظل هانان الإشارتان خالتدين تيجة لسلطة 
الذات . 

* 

تمتلىء الحركة الرابعة ( الدوامة ) بسلسلة من الثنائیات المتصادمة 

داخل بنيتها ‏ على نحو ما توضح ذلك الخطاطة ABU‏ 


خطاطة (۱۲) 
الرجال /النساء 
الأشباح /الاطفال 
الرت /الحياة 
این /الشيع 
ويمكن إجراء اختزال ل الخنطاطة السابقة على النحو الآ . 
الرجال /النساء 


الاشباح /الأطفال 


المت /الحياة 
alice py LY‏ 
وسنجد أن هناك فى مین الخطاطة مطارداً رل يسارها مطاردً : 
Ju‏ جال بطاردون اللساء . والأشباح تطارد الاطفال . لکن فى 
المطاردة بين الموت والحياة ينقلب الانجاه .إذ تصبح الحياة هى 
المطاردة ‏ بكسر الراء ‏ والوت هو المطارّه : حيث و حرام ؛ يطارد 
موت دعفراء ٠‏ . 
وها هنا تکمن رؤية الغریب ؛ إنها ليست رؤية للحباة . بل رؤية 
للبقاء . إنه لا بطمع فى أن بجیا بل بطمع فى أن لا دشر . 
إن الوجود مهدّد بعدم وجوده » 
المركة الخامسة 
تبدأ هذه الحركة من : 
د واحسرتاه ga‏ أثام » 
إلى . . « ليبكين على العراق ٠‏ . 
وتتوز ع هله الحركة بين أمس البر وحاضر الاء . البر الورای 
يزداد فى I‏ سحاب إلى الخلف ١‏ أما الماء الأمامى فيزداد اقشرابا . 
وفنا م السبح يؤدى دور الارتداد » لا دور التلبس فحسب . ثم تبدأ 
حركة الفضاء : من السحيق حتى تقترب من ذلك : الغريب وهو فى 
أطماره فوق الأرض الأجبية » ثم تقترب فى الخليج ؛ حيث بدا 


. القصيدة‎ ٠ 


٤١ 


يتعثر السییح وسط الرمل . والضریب الشخاذ یتسار وسط 
التراب . القناع ليس فى « السیح » فحسب . بل فى « الب » اللدى 
تسیر عليه قدما اللذین یتبادلان القناع . من اجمهة الاخری . المهة 
الأمامية . بزداد د الخليج » اقشراباً ول ذاك جمفت صوت 
الداخل ٠‏ لبحل هله صوت الخارج . پواجه الضغط الزاحف من 
آسام بلبرة حادة . tpg‏ الخطاب تع > واللفة هاهنا تقدم 
نسیجهاا fled‏ فى سلسلة إنشائية : : أوامر ونداءات واسئلة 
رأمان » . ۸ a‏ هناك داخل + الخارج الضافط ١‏ وحده . يملا 
الفضاء : 
٠‏ فلتنطفی 
wally‏ 
بانطر ات 
هادم 
يا نفود 
با ريح 
يا إبرا 
متی opel‏ ؟ 
ge‏ آعود ؟ 
پا لعف . . 
با کواکب 
يا نقود 
ليث السفائن 
ليت أن الاروض 
ge‏ أعرد 
متى آمود 
أتراه يأزف ؟ 
وهل يعود ؟ 
وكيف pd‏ ؟ 
الحركة السادسة ر حركة النتام ) : 
من ؛ د فما لديك سوی الدموع » : 
ونقوم هذه الحركة بغلق دورة القطع الأرل . حيث تلتفی حركة 
« الافتتاح ١‏ بحركة , الاختتام » . 
حركة الافتناح : ؛ الربح تلهث باهجيرة 
pubis‏ . على الاصیل : 
وعل القلوع . نظل نطوی 
او ننشر للرحيل . 


لما لديك سوى Cl‏ 
وسوی انتظارك . دون جدوى . 


للرياح وللقلو م . 
مکذا ‏ في حركة الاختتام , بخرج ٠‏ الغریب ‏ من رحلته المائية » 


۱ الاختتام‎ Sp 
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ليرى الواقع کا هو , ٠‏ قرم بالانفصال عن ما ایا iets.‏ 
آخر | 
فها لديك : النى تمنی ( نا لد ) 
وسوی انتظارك : التى تعنى ( سوى انتظارى ) 
لبعلن بدء انکسار الذات فى المواجهة جهة . وانبثاق الجماعة فى القطع 
GUI‏ « أنشودة الطر » بوصفها أي ١‏ الجماصة » مركز العمل فى 
الأنشودة ‏ لتصنع مع ( الذات ) ۰ بوصفها مركز العمل فى « غریب 
على الخليج ؛ . الثثالية الرئيسية . 
لقد جذ ( العام ) فى « غريب على الخليج » بشرط ( الخاص ) ۰ 
كما سيولد ( الخاص ) فى ٠‏ أنشودة الطر ؛ بشرط ( العام ) . 
إن (ذات ) د غریب عل الخليج » لا نفعل bed‏ سوى أنْ نطلق 
بصرها فى النارج إطلاقاً لحا . وسرعان ما ينطيق البصر ٠ ٠‏ ريسود 
ظلام دامس ۰ ٠‏ تتحول فيه المرئبات إلى مسموصات . والخارج إلى 
داخل . لتأتينا الذاكرة ؛ ذاكرة الأنا فى OM‏ . مكونة ببة زمنية تعتمد 
السحيق وما قبل الماضى ١‏ والماضى فى أفق . والآن فى أفق آخر . 
وكل ذلك بجری Wy‏ لوصف تامل + ٠‏ يتطابق مع الإيقاع المد 
ل د متفاعلن t‏ ؛ ليعبر عن الذاث المنتجة للموضوع ل‌صراع الطبيمة 


J تسقط‎ ٠ الذاث . رهى نتج موضرعها‎ ST على‎ . Busty 
. الوت‎ she اللاجدوی‎ 


تحلیل المقطع الثان ٠‏ أنشودة pall‏ > 

بئية | 

ما يبحث فى هذا السطح هو التقابل والتفارق مع سطح القطع 
Jy!‏ 
حركة الالتتاح : 

نیح هل الحركة ضمي الخاطب الانشوی : 
د هیال ا . 

وهكذا يكون الافتاح مطابقاًللانتاح ل « غريب عل الخليج + 
رمضادا له : 


stacy 


خطاطة (۱۳) 
التخالف 


pul او‎ J 
/ المسرأة‎ a) 
السربح آنث‎ 
للشیء الذات‎ 
. Ray يبدأ القطمان بالتجاذب‎ Say 


إن التجاذب الذى يتم عبر الجنس يتم أبضاً عبر a‏ الحاص» . 
والخاص ف المقطع الأول هو المهيمن . ولكن الذى يحدث , هناك , 
هو تبادل الهيمئة بين( الشىء ) و ( الذات ) . 


آما التقابل فیحدث بين ٠‏ 

الغياب/ الحضور , واللخداص/ العام . كما أن حرکتی افتصاح 
المقطعين تتقابلان من حيث الانتقال من ( الواقع ) فى « غريب عل 
الخليج » إلى ( الحم ) 6 من ( الحقيقة ) ۰ إلى ( الرمز ) ٠‏ 


الحركة الثانية : 

تفابل الحركة الثائية فى « غريب عل الخليج » من حيث نا حدد 
hay‏ فى ( العام ) » فى حين sid‏ حركة الانعاح الأولى lay‏ فى 
( الخاص ) . 

فى الحركة الأولى تغيب الذات غيابا ناما » وتحل دورة العام ٠‏ فى 
بئية أنشودة الطر . حلولا تاما . 

آما الوضو ع ففى غريب على الخليج هو ( العراق ) 

ر هراق . . هراق . . لیس سوى عراق ) 
وهو فى أنشودة المطر : 

sist (‏ أسمع العراق ) 

وهذا هو جائب من تكرار الوحدات فى قصيدة واحدة ذات 
مقطمین . غير أن هذا التكرار أو التوافق لا يقوم بنشاطه فى البنية إلا 
بالتقابل ؛ فالعام فى غريب على الخليج ‏ كما لاحظنا ‏ معبر عنه 
بالخاص » فهو من ثم رؤية فردية لحیطها , فى حين بأنينا العام ل 
أنشودة الطر بوصفه مركز العمل ؛ ومن ثم فلا بنخذ الخاص تكوينه 
ررژاه إلا بالعام . 
as bd‏ الثالثة . المثمثلة فى دورة ( المطر ) : 

وهله الحركة ‏ شانبا شان الحركات الأخرى ‏ تتوافق وتتقابل مع 
حركة ماء ( الخليج ) ۰ ويعلن الشوافق عن فحواه فى تعبير بعض 
وحداث هاتین الحركتين عن الإحساس بالمأساة . فى قريب صل 
الخليج : 

ليث السفائن لا تفاضی راكبيها عن سفار/ أو ليث أن الأرض 

. العر يض بلا بحار‎ gis 

: أنشودة المطر‎ jy 

ols‏ الساء والغيوم ما تزال 

نسح ما نسح من دموعها الثفال 

انملمین أى حزن يبعث الطر 

أما التقابل فیملن عن ذانه فى الإبشاع : فى غريب عل CAEN‏ 
( الامنداد ) . وق انشودة المطر ( التقطع ) ۰ أى النازل /الجارى : 
WIS‏ فإن الإحساس الاساوی يتحول إلى إحساس بالأمل والفرح + 
کی لو أن هذه ( اللحركة ) حرکة المطر ) تشسطر على ذاءها فى (أ) 
و(ب) : 

f 
diy تشاب المساء والغيوم ما‎ 
تسح ما نسح من دموعها الثقال‎ 


olf‏ صیادا ( حزينا ) ant‏ الشباك 
أتعلمين أى ( حزن ) يبعث الطر 


- 


فى كل قطرة من المطر 
صفراء أو حمراء من أجنة الزهر 
فهى ( ابتسام ) 


فتعارضية ( الحزن ) و ( الابتسام ) هنا إنما تعلن فى الوقت ذائه 
الامتداد والتوافق مع حركة le‏ اطلیج ۰ والتقابل معها فى الونت 
عيئه . وق هذه الحركة ( حركة الطر) يحل الصراع الذى يكرّن 
التقابلية الرئيسية بين الطبيعة والثقافة فقط . 
ففى حين تفضى الرؤ بة الذاتية الرومانسية فى غربب عل الخليج 
إلى التسليم الطلق بقدرية الوجود » تفضى رؤية الجماعة إلى كبح 
جاح المحركة القدرية فى نسيج الوجود من طريق ( التصادم ) ٠‏ 
إن ( الغريب ) SU‏ پسرح البصر المحير الحالم المتأمل ۰ والقدرى 
البائس » يصير ( جماعة ) تسعى إلى عام ( الخد الفنى ) عن طريق 
الصراع . 
( يصارعون بالمجاديف وبالقلوع 
عواصف اللخليج ) 
إن ( المهاجر ) فى غريب عل الخليج هو ( مهاجرون ) . 
ول حين يكون آن الصراع بين الطبيعة والثقافة تکسون ذاكرة 
الصراع بين BU‏ والثقافة . أى يحل محل صراع طبيعة / ثقافة ٠‏ 
صراع الطبقات . 
ول dial‏ جوع 
ما مر عام والعراق ليس فيه جوع 
ويئثر الغلال فيه موسم الحصاد 
لتبع الغر بان وا جراد 
يدخل ( المطر ) إطار المسرح الاحداث » ویقوم بخلق سلسلة من 
الثئائيات تقوم بوظيفة تكثيف الصراع ۰ 
جوع /ثرى معدب 
pil‏ /رحین 
وبنتهى الصراع فى رقعة الوافع بانتصار الطبيعة وهزيمة ال نسان . 
لكن( موت الإنسان )بظل أبدا فرديا :ی حين تمضى الجماعة فى قلب 
( الصراع ) وها نحن تری فى د غريب الخليج » المهاجر عظام + 
بالس غر بق 
ظل پشرب الردی 
من bl th‏ والقرار 
غير أن موت الفره فى ( الوافع ) هو انتصار ( الجماعة ) الى تسمى 
إلى dle‏ الغد الفی . 
۳ 
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وهکدا لا يُعلن ماء المطر وماء الخليج عن تقابلهم الابقاعی 
والدلالى نحسب . بل عن تقابلهی الوظيفى أبضا . 
وهبائه : عظام بالس CP‏ 
يكون المطر : 
و راهب tHe)‏ 
حركة الاختتام : ٠‏ ویبطل الطر » 

شیر هله الحركة إلى ٠‏ الفد با حركة ؛ وجود » تام » که 
وجود بلا ملامح ؛ وجود مغلف بالاء . إنه لا بسبح فى سائل ٠١‏ بل 
هو سائل فحسب . 

هذه الحركة نوازى وتفاطع حركة الاختتام فى : غريب على 
الخليج » : 
« وسوى التظارك 
درن جدری ‏ . 

واللاجدوى انقطاع ؛ كنك Sle‏ عن نصور وجود قادم بتظر . 
إنه ol‏ . ولكن وجود السائل فى ١‏ الأنشودة یلم بعد ؛ فهو عدم 
ایضا هذا هو رجه التطابق ٠‏ وهو ذانه رجه الالتراق . كما توضح ذلك 


الخطاطة الآنية : 
خطاطة )10( 
غریب عل ait!‏ أنشودة المطر 
الوجود he)‏ -ست_ .<> الوجود غير موجود 
لن پوجد ا القطاح pid‏ رلکنه سیوجد 


هكذا سنضع علامة ‏ موت ) على حركة الاختتام فى : غريب على 
الخليج > ٠‏ وعلامة ر حياة ) على حركة الاختتام فى « أنشودة الطر » ۰ 
ولكنبا the‏ مؤججلة . 
التعارضية اححوائية : 

حبط السرقعة المائية بالجزأين إحاطة تامة go‏ لسدوان كاب 
جسزیرتان ١‏ تتصل إحداهما بالاخبری عن طرین حبل treet‏ 
العرافقات . 


وقد لاحظنا . ضمنا . أن رسم شكل تخطيطى A‏ . بقدم إلينا 
بنية مائية متعامدة عل النحو الان : 


(V4) خطاطة‎ 
مطر‎ 
ane 
31 


وهذا التصادم هو جوهر عمل تلك البنية . وهکذا لا نعود البئية 
متسب إلى التاريخ . أو متصبة إلى حول الرؤية الفردية إلى الرؤية 
الجماعية . كيا يُعلن عن ذلك سطحُها . بل هى الآن تقوم بتقديم 
spe‏ آخر يعمل على التحكم لى ثثالية ( السطح ) كما ستلاحظ . 
تحلیل Gall‏ 
0 غریب عل الخليج : 
« الربح تلهث بافجیرة . كايام 
عل الأصيل ٠‏ . 
O‏ أنشودة المطر : 
die ©‏ غابتا نخيل ساعة السحر 
ترتبط الافتتاحيتان بالافتتاحيات ابماهلية : الطلل / السيب 
لافجیر: وفاث الریح : نداه صحراوی همین رسط الاه ؛ نداء 
طلى . ونکاد الإبل ) الى CF‏ برؤوسها من القصالد ابماهلية 


نطل ثانية : 
الربح تلهث بافجيرة 
عفث الديار 
غير أن ( الحركة ) التالية تكون شيعا يتصل ( بالماه ) : 
Jes)‏ القلوع ) 
رل الافتتاح النسیبی : 
( عبناك غابتا نخيل . . ) 
فالحركة التالبة : ستكون أيضا مائية : 
تورق الكروم 


وترقص الأضواء کالاقمار فى بر . 
وهكدا تنبنی الثنائيات وسط نعارضية 
صحراء / ماه 

عل الرمال /عل الخليج 

حاف نصف عار / جوابو بحار 

تسف /تشرب 

تراب /مطر 

الریج /الوج 

ابحوع/بعشب الثری 

اطحفاف / المخصب 

ا جوع /مطر مطر بطر 

الشؤان . الحبوب /الرحى . الحبوب . 


وهکذا يمكن استخلاص معجمی هذه الثنائية من فصیدن الخليج 


والأنشودة . 
الصحر اء oll!‏ 
الریح/ تلهث/ الفجيرة بحار/ قلو / خليج/ عباب/رغو 


الججشام/ حاف رمال/ fia‏ سحابة/ ا موج/ 
تربة/ غبار/ طل/نطرات/شراغ/ 
الاطمار/تسف/ پر yey‏ 
أثر/ حجر/ تسبح . يعشب . يرب 
غربان /أضرب 


وهكذا يكون الفلیج هو الصحراء » عليه يمكن إجراء تحویل بالبنية 
الائية المتعامدة عل النحو الأق : 


ii 


صحراء 


/ ننتفل من شکل متنع الوجود ماء / إلى شکل « موجود » ماه‎ bey 
. صحراء‎ 

إن اختبار lhl‏ الممودى ( الماء ) والافقى ( الصحراه ) پژدی بنا 
إلى تشكيل نسقين متقابلين .ولنرمز للخط النازل برخ ن)واخط 
الانقی ب (خ ف ) . 


© فاختبار البنية الزمنية : فى ( خ ن ) يؤدى إلى وجود زمن مفتوح : 
فى عالم الغد gall‏ راهب الما 
وبطل المطر , . » 

رزمن مغلق فى (خ ف ) : 

د فا لديك سوى El‏ 

وسوی انتظارك » دون جدوی ۰ 


للرياح وللفلرع» . 
© الإقاع السريع (ع )۰ 


من حیٹ : 
١ :‏ - الغلاف : الرجز 

ب - أنظمة الجمل القصيرة . 

ج - الفراغات gil‏ تتخلل نسيجه اللغوى . 

يقابل ذلك فى رخ ف ) : 

1 - الکامل , 

ب انظمة الجمل الطويلة . 

a‏ . الاتصال النسیجی 

باذا عدنا إلى التعارضية فى سطح البلية كا انطری عليه اجمزء الأول 
من هذا التحلیل . وهی تعارضية : الفرد/ الجماعة . آمکن رسم 
المنطاطة الآئية : 
bess‏ 


ol pee > ماء‎ 


إنتاج ما al‏ 


ويحدث التوافق بين الصحراء والفرد من جهة » والماء والجماعة من 

جهة أخرى . من خلال توزبع الضمائر ‏ كما پان : 
۵ فرد صحراء : 

مازلت 

أضرب 

( مترب القدمين 

أشعث . فى الدروب م 

نحت الشموس الأجنبية 

أبسط بالسؤ ال بدا EG‏ 

صفراء ؛ من ذل ؛ ومن هی 

ذل شحاذ غریب 

۰ 
أصيح با خلیج با خلیج 
با واهب اللؤلؤ والحار والردی 


isle مطر‎ © 


دمطر 
مطر 
مطر 
وكم ذرفنا ليلة الرحيل من دموع 
ثم اعتللنا حوف أن نلام 
بالمطر 
مطر 
مطر 
ومند أن كنا صغارا 
كانت السهاء 
تفیم Jd‏ الشتاء 
pall Sines‏ 
وکل عام حرن يعشب SA‏ 
نجوع 
٠‏ 


فإذا وضعنا : 

أضرب . مترب . أشعث 
متخافق . أبسط 

بإزاء:ذرفنا . اعتللنا , نلام us,‏ 


وء غريب عل الخليج » = الفرد . 

بإزاء أنشودة المطر : 

الانشودة هى الشعر . د وأنشد يقول OVE‏ 
والنشيد هو شعر المطر : أى شعر الجماعة . 


fo 


مالك الطلبی 


انضح لدا أننا بازاء نسق يعمل وفقا الحركة استشصارية برجود 
الصحراء والبئر » والفرد وابماعة . وکلا الوجودین اقص أو متنم 


اطوامش 
(۱) مفال « مخامرة الدال » قراءة لرولان بارت . المؤلف ستيفن ور دابل لان . 
د نى أصرل الخطاب اللقدى الجديد ؛ تاليف : مختلفين . نرجا:اهد 
الدیی . 
دار الشژ ون الثقالية ط ۱ بغداد ۱۹۸۷ . 


(۲) من أهم الانجازات التطبيقية ما شدمه كمال ابر دیب فى کتابه و الرژزی 
المفئعة ‏ نحو منبج بنيرى فى دراسة الشعر الجاهل ؛ . المبئة الصرية العامة 
للکتاب . القاهرة ۱۹۸٩‏ . 
ومن هذه الانجازات دراسة عبد ال جار الطلیی : حاولة تفسير صورة من صور 
الشمر الجاهل . انظر د فى الادب ably‏ © ص ٠١‏ دار الرشيد للشر - ط ۱ 
بغداد ۱۹۸۰ . رسب أعمال عبد الفتاح کیلیطر فى مژلفیه : الادب والغرابة - 
دراسة بنبسوية لى الادب العسرن - دار الطلیعة - بيسروث ‏ ط ۱۹۸۳ ١‏ و 
« الغائب ؛ » دراسة فى مقامة الحريرى ‏ دار توبقال للنشر - ط ١‏ - الدار 
البيضاء . ۱۹۸۷ . ربنظر أيضا و فرادات مع الشابى والمتنبى والمساحظ وابن 
خلدون ؛ للدكتور عبد السلام المسدى ‏ الشركة التونسية للترزيع ‏ شونس 
4 ,۽ كا أن ما يفوم به الأسئاذان الدكتور عبد الله محمد الغذامى وسعيد 
مصلح السريجى ١‏ لى السعودية أصبح ملحوظا فى هذا الانجاه انظر « الخطيكة 
والتكفير ‏ : من النيوبة إلى التشريجية ٠‏ قراءة نقدية الموج إنسال معاصر عبد 
الله محمد الغذامى ‏ منشوراث الدادى الادي الثقاق ‏ جدة 1448 . وللدکتور 
الغذامى مؤلف ١‏ نشريح النص ١‏ ۱۹۸۷ . وانظر و الكثابة حارج الأفراس » ! 
دراسة فى الشعر والقصة ‏ لسعيد مصلح السريجي ‏ الناشر شركة دار العلم 
للطباعة والنشر ‏ المملكة العربية السعودية ط ١‏ 1485 . 

وينظر أيضا « النص الأ من أبن وال أبن 4 للدكتور عبد املك المرناض - 
دبوان المطبوعات الجامعية ‏ الجزائر ‏ ۱۹۸۳ . ولصاحب هله المغالة بعض 
الدراساث فى هذا الاتجاه . كدراسة فصيدة مالك بن الريب ( ألاليت شمری هل 
ابیتن لبلة ) وقصيدة السياب ١‏ فى اللبل » . مجموعة شناشیل ابنة الجلبى + 
وبعض قصص القاص المرائى محمد تعضير ضمن مجمسرعة والمملكة 
السوداء ) . 

(۳)انظر_الولوجيا البنيوية لکلود لبش شتراوس - ترجمة مصطفی صالح . 
منشورات وزارة اللقافة والارشاد القومی - دمشق ۱۹۷۷ . 
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الارل ( الفرد/ الصحراء ) هو الوت . والثانى ( الجماعة / البثر ) هر 
الغياب ! أوفى عبارة السياب : « عالم الغد» . 


(4) يراجع « الفکر البرى ؛ كلود لبش شتراوس . ترجمة نظير جاهل المؤسسة 
العامة للدراسات والنشر والتوزيع ‏ بيروث ط ۱ -1484 . 
)0( و علم اللغة العام ؛ فردينائد دى سوسور . ترجمة Seti‏ يوسف عزيز . دار أفاق 
عربية . ط بغداد ۱۹۸۵ , 
)٩(‏ من مصطلحات منج التحليل النفسى فى أعمال فرويد . 
(۷) « البنيوية التكوينية والنقد الأ ) لوسبان خرلدمان وأخرون . ترجمة محمد 
سبيلا . الناشر مؤسسة الابحاث العربية . ط ۲ بيروث ۱۹۸۹ ۰ 
(A)‏ « دير الملاك » دراسة تقدية للظراهر الفنية فى الشعر العراقى المعاصر - 
تأليف مسن اطبمش . دار الرشيد للنشر ط ١‏ بغداد ۱۹۸۷ . ص 
۷۰ 
(4) د الترکیب اللخوی للشمر العراقى الماصر » مالك پوسف الطلبی . دار الرشيد 
للنشر بغداد ۱۹۸۹ . 
(۱۰) ۱ بعض مشکلاث الفلسفة » رليم جيمس - ترجمة؛ محمد فتحى الشنيطى , 
الناشر دار الطلبة العرب - ط۲ بیروت ۱۹۹4 . 


(۱۱) هذه عبارة الخليل . ينظر د الكتاب ۲ لسييريه : ج ١‏ ص ۱۳۸ SAE‏ رشرح 
هبد السلام محمد هاروث . دار الكتاب العري للطباعة والنشر . القاهسرة 
حكؤل, 


)11( جريدة الجمهررية , بغداد . آذار . الثلاثاء ۱۹۸۷ . 


IP)‏ ۰ ۱4 ) اعتمدئا عل المجموعة الكاملة للشاعر بدر شاكر السیاب . دار 
العرد: ‏ ببروث ۱٩۷۱‏ . من ص ۳۱۷ حن صن ۳۲۳ + ومن ص 
ge VEY‏ ص ۱۸۱ . 
(۱۵) لاحظ أن كلمة ( ندية ) تغادر دلالتها المنصرية إل الدلالية الموقعية » إذ يشير 
Lalas‏ مثلا . إلى ۱ معروفة ؛ , امندادا لوجود الصحراه . 
(11) بنظر مقال « بين السياب وستويل ؛ ضمن مؤلف : النفخ فى الرماد ‏ دراسات 
نقدية > للدكتور عبد الواحد لؤلؤة ص ۱۹۹ . والالثباس من ص ۰۱۸۲ 
دار الرشيد للنشر ‏ بغداد ۱۹۸۲ . 


خلیل حاوی ( ۰۱۹۳۵ ۱۹۸۲) 
دراسة ‏ معجمه الشعری 


وجو هتم 


خالد سلیمان 


مدخل عل الرغم ما قد يتبادر إلى الذهن من أن مفهوم مصطلح دالمجم الشمری؛ لا تاج إلى تحديد أو تسريف , إلا أن 
التعر يف به ‏ وتحديد ما بعنيه » بظل مسألة لابد ما ابتداء ؛ وذلك لسبب جوهرى يمكن اختصاره فى أن الفهم لمنی هذا 
المصطلح ربا نجه فقط لاد فى المسبان الالفظة الفردة الى يتتقبها الشاهر ۰ دون أن يتعداها إلى إطار الممملة كاملة أو 
جزأة ٠‏ أو إلى ما بير التعبير » مفرداً ومجموعاً ‏ فى لاهن من معان وانفعالات وصور . ومعلوم أنه ل الشعر ؛ كما ل 
الثثر أيضاً » لا تبقى اللفظة منعزلة عيا بجاورها من الالفاظ فى اجمملة . كما أن مجاورنبالغیرها من الألفاظ لا تبقیها هى 
رالکلمات الى جاورنبا ألفاظاً جردة ومنعزلة عما أريد ها أن حمله من معنى ۰ أو من جملة من المعال . 

ول النقد العرى » القديم منه والحديث ؛ لم يشكل العجم الشعرى استقطاباً لدراسات منفصلة . أو دراسات قائمة 
Melb‏ . كما شکلت موضوعات أخرى مثل الوزن والقافية 6 وشعر الصنصسة وشعر الطبع ۰ والسرقات ۰ والمجاز 
والتشبيه » والوحدة الموضوعية والوحدة العضوية . وغبرها . لكن هذا لا يعنى أن النقد لم يتعرض إلى الموضوع من 
خلال البحث فى مسالل أخرى ۰ مثل قضية اللفظ والمعنى فى النقد القديم » ولغة الشعر الحسديث فى دراسات التقيد 
العاصر . * 
jy‏ النقد الإنجليزى » ۸ بأ الصطلح '' Poetic Diction‏ “' أعمية كبيرة إلا مند مطلع القرن التاسع عشر + وذلك من 
خلال القدمة التى كتبها الشاعر والشاقد الانجلیسزی وليم وردزورث ( 1850 ۰ 1770 : Willem Wordsworth‏ ) 
للمجموعة الشعرية العروفة باسم ° Lyrical Ballads‏ “› رذلك لی سنة ۱۸۱۸۰۰ لم J‏ سنة ۱۸۰۲ م daly.‏ 
هذه المقدمة من AST‏ الدر اسات أهمية عن الوضو ع( » كا با نعكس افتئا ع وردزورث التام بنفوق شمر الطبع عل شعر ٠‏ 
القع Ah‏ الست او عر اال ل Cae‏ ليق الك aa‏ 
مرتبط بشعر الصنعة و الشعر المنكلف" . 
ویتفق الدارسون الغربيون على أن الحقبة الرومانسية فى الشعر الاُجلیزی من وردزورث إلى كيتس : Keats‏ مه[ ) 
( 1821 ۰ 1795 تعد أخصب حقبة بر زت فيها أهمية المعجم الشعرى » كما أنه ليس هناك من حفبة كان النقاش فيها هلا 
الوضوع مثمراً كما كان فى تلك الحقية!9؟ . 
Joy‏ الرخم من أهمية المقدمة الى كتبها وردزورث ۰ فلا م حدد تعريف مصطلح «المعجم الشعرى» كما حدده ثاقد آخر 
فى العشر ينياث من القرن الحالى . gal‏ به أوين بارفيلد ( Owen Barfield‏ ), اللی خصص للموضوع WIS‏ مستفلا 
بعئوان ”' Poetic Diction‏ “۰ ظهرت طبعته الأول ل عام ۱۹۲۷ . وظهرت طبعة أائية منه اشنملت هل مقدمة طويلة 
فى هام ۱۹۰۲ . وهل الرغم من أن هناك yg lls‏ ظهرت حول هذا الموضوع . إلا أن كتاب بارفيلد بقى الكتاب الأكثر 
شهرة بيا . 
يعرف بارفيلد «العجم الشمری» بقوله وفى الوفت الذى تنم فيه عملية اختيار الألفاظ وترتييها بطريقة معيلة . بحيث لير 
معائيها » أو يراد لمعانيها أن تثبر بالا جمالياً » فان ذلك ما يمكن أن يطلن عليه المعجم الشعرى)(*) . وهلا التعريف 
iv‏ 


خالد سلیمال 


يتضمن كل ما يتعلق بالكلمة الفردة الستخدمة من قبل الشاعر . وما بتعلق بمجموعة الکلمات المرئبة ترتيباً معناً : وما 
نتركه عملية الاختيار والترتيب من تأثير فى التلقی . بمعنى آخر . يبرز التعريف ثلاثة مرتکزات أساسية . هی : 


۱ - الألفاظ الستخدمة من قبل الشاعر . 
۲ - ترتيب الشاعر للالفاظ . 


۳ - ما ينتج عن عملية الانتفاء والثرتیب من معان قادرة عل التأثر . 
وعليه , فان دراستنا للمعجم الشعرى فلیل حاوی ستنانش هله الرتکزات من خلال محورين هما : 


۱ - الالفاظ ‏ حقول بارزة . 


۲ - الجملة . ظواهر بارزة . وخحائمة تلخص جانا سب ی تجربة الشاهر ورحلته بين الفجيعة والفرح . 


أولأ : الالفاظ : حقول بارزة , 


عندما يقول رینیه Rene Wellek ” July‏ “ وأوستن وارین 
Austin Warren ”‏ " اللغة هى , بالمعنى الحرفى الشام . مادة 
الادیب . وان كل عمل أدى هر مجرد عملية انتقاه من لغة معینة,(۲۳ ۰ 
(ed‏ ولا شك يذكراننا بان الشاعر وهو بصوغ قصيدته يقوم بعملية 
انفاء واسعة من مفردات اللغة التى يكتب بها . لكن عملية الانتقاء 
هذه عملية شاقة . حتى عل أولئك الشعراء الذين نصفهم أحياناً بان 
اللغة طبعة معهم . أو أرلثك الاین كان القدماء يصفونهم بأن الواحد 
منم كأئه يشرف من بحر . رالفردات فى اللغة » صل الرغم من 
استعمالنا اليرمى ها . أو لبعضها . تصبح عند الاستعمال فى الشعر 
دأشياء عصيبة؛ ( stubborn things‏ )29 , ولسنا بحاجة إلى أكثر 
من التذکر بانه على الرغم من وجود لغة واحدة لجميع الشعراء الذين 
یتکلمون اللفة الواحدة , فإننا نستطيع التمییز بين لغة شاعر وشاعر 
آخر ؛ وبين شعر حقبة opty‏ بل بين لغة الشاهر فى سراحل 
tale‏ فى بعض الأحيان . واختبار اماط من الالفاظ تنضوى نحت 
حقول بارزة من Js‏ هذا الشاعر او ذلك ۰ وشيوع الفاظ فى هله 
الرحلة دون تلك 3 جزء مهم فى لغة الشاعر أو المرحلة 1 فعندما يقال 
مثلا إن کتابات شیلل ( ۰1822 1792 : Percy Busshe Shelley‏ ( 
AS‏ فیها الالفاظ الجردة أو المعنوية » أو يقال إن كيتس تبرز فى کتابانه 
الالفاظ الحسية التى نحتکم إلى الحسواس ١‏ وخخاصة النظر والسمع 
والرائحة , أو أن أهم جديد فى معجم براونج الشعرى Robert‏ ) 
Browing : 1812 - 1889 )‏ هو كثرة استخدامه BWW‏ العامية فى 
عصره . فى القصائد الغنائية القصيرة ٠‏ واستعمال «المونولوج؛ 
الدرامى فى القصائسد الطويلة , أو بقال إن آدونیس 
NAT)‏ = )أستطاع أن يشتق لنفسه لغة خاصة به . وان 
يكون لنفسه معجما شعريا واضح النمییز(۱) ۰ أو أن لغة شعراء الارض 
المحتلة فى فلسطون ممتلفة عن لغة شعراء مجلة شعر فى لبنان » فان مثل 
هذه الأقوال مبنية , فى جزه كبير منبا . عل at‏ الألفاظ الستخدمة 
بشکل بارز عند كل من أشرنا إليهم . 

كان الشعراء الإنجليز , قبل الحقبة الرومانسية Hes‏ يستخدمون 
ألفاظا للدلالة على أشياء صار الشعراء بعدهم يستهجنون استعماها 
للدلالة عل تلك الأشباء نفسها. فكانوا يستعملرن كلمة 
Zephyr”‏ " رصبا) بدل كلمة " breeze‏ "(نسيم) » وكلمة 
" ۳0 " (حورية) بدل كلمة git”‏ “(بنت) ۰ أو يرمزون إلى 
الكلمة الشائعة الاستعمال بعسارة بفترض أنها تناسب الاسلوب 


tA 


الشعرى ١‏ فيقولون عن الاسماك the finny prey”‏ “ (ایوانات 
المزعلفة) ۰ رعن الطیور ر " Gyr) " the feathered choir‏ الترنم 
المريشة) » وعن whiskered vermin race" Ola!‏ “ (جنس 
افوام ذوات الشوارب)(۲۲ . 

وکان الشاعر yall‏ فى حقبة ماضيه يكثر من استخدام الفاظ 
نصور عشقه وله ۰ وبيئته وحبانه » ونهمه لنفسه ولماله » لم يعد 
يسنعملها وهر بتحدث عن نلك الوضوعات ذاتها ٠‏ فکلمات مشل 
أبك « وصال » هجر » نوی , صبا . وفيرها كثير, لم يعد الشاعر 
العاصر میالا ال استخدابها . وعل مستوی التعبیر » والصورة 
كذلك ۰ نجد كيرا مها قد ندر استعماله فى لغة الشعر العاصر , 
فتعبير مثل «تعاطينا اموی» أو صورة مثل : 


إذا مشت pe‏ صلد مسشيكها 
كما لابل فصن لامم ضفرا 

نخلص إلى الفول إذن آننا نستطیع التمییز بين شاعر وأخسر عل 
مستوى الالفاظ التى بستخدمها كل ماما . وتعرف الالفاظ والفرادت 
الى يستخدمها شاعر ما ؛ نشكل مرحلة أولى ومهمة فى الوفت نفسه . 
فى تعرف لغته وأسلوبه . وهناك مجالات عدة يستطيع الدارس التوجه 
إليها فى دراسته لفردات المعجم الشعرى » كأن يتجه إلى نحديد ما إذا 
كانت مفرداث الشاعر تميل إلى كونها حسية أو فكرية ذهنية ٠‏ أو ينجه 
إلى فحص تلك المفرداث لرؤية ما إذا كانت فى معظمها فصيحة ام 
دخلها شىء من العامية أو التحريف ؛ ومنها أيضا دراسة جرأة الشاعر 
عل استخدام ألفاظ جديدة . أو اشتقاق صیغ جديدة ؛ ومنها حصر 
الالفاظ المستخدمة من قبل الشاعر » أو حصر اماط «حقول» منها . 
نفید فى دراسات أخرى نقوم على حصر حقرل مشاببة أو تخالفة عند 
شعراء آخرين » للخروج بنتانج تفید فى تعرف اللغة الشعرية لعصر 
من العصور . هذا بالإضافة إلى مجالات أخرى عدة يكن لدراسات 
المعجم أن نتناوها . 

وقد ارتأينا فى هذا الجزه من الدراسة أن نتتبع اماط الالفاظ عند 
خلیل حاوى فى سنة حقول ؛ هی : 
۱ - الفاظ انس . 
۲ - الفاظ اللون . 
۳ - الفاظ الحيوان والطير والحشرات . 
6 - ألفاظ الخصب والبمث . 
۵ - الفاظ اليدب والوت . 
5 - اریز . 
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whe‏ سلیمان 


إن النظرة التفحصة فى جدول الفاظ الجنس ( جدول رقم COND‏ 
من شانبا أن تعزز de yest‏ من اللاحظات يمكن تلخیصها led‏ بل : 
۱ - تندرج هذه الالفاظ فى أنماط أربعة يمكن تحدیدها فيا يأتى : 

س ألفاظ تحمل دلالة سلبية فى ذاتها . أو قل تحمل دلالة كريبة 
نابعة من اللفظ ذاته » دون الحاجة OY‏ تفترن بالفاظ أخرى مصاحبة 
لكى تتحدد هذه الدلالة السلبية أو الدلالة الكريية . ومن هذه 
الالفاظ : بغى » مومس » زنی ۰۰. إلخ , 

ب - ألفاظ تحتاج إلى مصاحبات لکی تسزاح دلالتها إلى دلالة 
سلبية . مثل : عار امرأة » اممرأة لم تغتسل : « قبل أن تنش فى 
الفخذين هاوية الصديد OD eet‏ 

ج س الفاظ ذات دلالة إيجابية . أو قل ذات لون مفرح 6 قفا 
عل طرف نقيضس للنمطین السابقين ؛ مثل : شفاه » بض ؛ سب ء 
عناق . . إلخ . 

دب الفاظ جردت من الدلالة الجنسية فى بعض القصائد › 
رانزاحت دلالتها إلى دلالة اخری غير جنسية فى السیاق الذی وردت 
فيه , وان كانت هذه WY‏ قد جاءت أفل منها فى DUM‏ السابقة 
ومنها : 

ON پشه ی‎ ۰ ONS ale , 2 الشفاء9‎ ٠ OM gee 

LL الطبيعة صفات الانی فى تشهبها للذکر + مكتسبة‎ Wi 
. من المشاعر والرغبات الى تنزع الیها الانثى فى مجال الجنس‎ Les 
وتفسبر ذلك أن الطبيعة عند عدد كبير س الشعراء المعاصرين أصبحث‎ 
نتخد صورة الانلى فى رغبتها فى الذكر لتحقيق عودة امقصب إلبو.!‎ 
وام.مرار الحباة علیها من خلال استحضار أساطير الحة النباث ؛‎ 

ها بعل Al‏ قديم 

طالا حنث الب عبر ليل pas‏ 

idly ی‎ 

فضا البعل ررواها 

فخصت بالرجال ال ۳۷۵ . 


الالفاظ الرومائسية أو الالفاظ DUI‏ المتعلقة بال جنس ۰ 
أو ما يمكن أن بطلق عليه الفاظ « شهرة الروح ٠٠‏ مشل و حب ) 
و«عناق» و«قبلة» وولفاء» وغيرهاء وبروز الألفاظ gl‏ نتمدل فیها 
« حيوانية الرغبة » وء شهو ةالحسد ۰ مثل د عری nye‏ ضاجم » 
و ده آووئدی» و «فخد» او «ساق» ووشهرة: .. . الخ 5 

وشد اطلق بعض الدارسین عل مشل هده الالفاظ الفساظ 
و الابتذال » ار BUY‏ الصفيقة ۱۳۵۰ . ورادا يكون من المجدير 
بالذكر أن نعرص إلى ما أورده الدکتور أحمد بسام ساعی » فی معرض 
حدیثه هن كثرة شيرع ألفاظ الجنس البذيثة فى شعر كثير من الشه راء 
المعاصرين ۰ حيث ODD ya‏ 

٠‏ وکان من الطبیعی أن بطنر على سطح الشمر عيب آنتر من عيوب 
الراقعية اللغوية . وهو البذاءة وألفاظ اطخسر, . لقد كانت البذاءة فى 
ز انا القديم تابعة غالبا من بساطة تفوس أهل الاسترا: وصدق 
op‏ رصراحة اعلافهم الثى تشبه صراحة الصا راء فى انا#احها 
واتكشافها . ولكنٌ البذاءة عند What‏ المعساصرين هی بذاءة تمرد 


۳ س تراج 


2۸ 


وثورة . . .وقد پنسر بعضهم هذه الظاهرة لا بانا ثورة عل الکبث ۰ 
بل بأنها تعبير عن هذا الکبت » وتأكيد له 4 . 

ان رضنا من هذا الاقتباس يتمثل فى جانبین : 

١‏ س تأكيد وجود الظاهرة فى الشعر العرن العاصر » بشكل عام ؛ 
ومن ثم فى معجم خليل حاوی . 

اس الرأى الذى برى أن شبوع هله الظاهرة فى الشعر 

يبغ أن dy‏ عيبا وفعت فيه الواقعية اللغوية العاصوة . 

ولا نی عا ah‏ أن شسوع ألفاظ الجنس الحسية ليس 
مقصورا عل الشمر ؛ فهر, شائمذ أبضا فى فنون الادب الاخری من 
نصا وروایه(" ۳ ومسرحيةً . کذلك فان عدا من الشمراه من ل تكن 
هذه الألفاظ واردة فى معجمهم الشعری فى مرحلة سابقة » فد اخحذت 
تسرز فى معجمهم ف مرحلا لاحقه . والامثلة مل ذلك لا نموز 
الدارس . وریا يكون شعر مود دروبش وما أصبح عليه فى ناية 
السبعينيات dy‏ الشمانینیات مالا حيداً قش من الفاظ وا 
کهله ئى شعره فى حفية الستبنيات , فإنك لا تجد لها ثرا 


حبیی :۰ أحاف سكوت يدبك. 

لحك دمی کی تام الفرس 

حبیی . نطم. إثاث الطیور إلبك 

Geos‏ أنا زوجة أو نفس 

حبیی سأبقى لديك 

لیکبر فستن صدری لديك 

ریجتیی من Sade‏ امرس(" 

واذا كان من واجبنا أن نثير هذا التساؤ ل : لم كان شيوع مثل هذه 

الألفاظ ؟ فا من واجيئا ابضا - إنصافً للحتبةة ‏ ألا نكتفى برنه إلى 
تماق الشاعر العاص, ‏ أو الکائب الناصر » بوافعيته » gt‏ الكبت 
الذى يعانيه . أدكر قبل سنرات أن هذا الوضوع : شیر الفاظ 
انس الحسية ٠‏ وصور tl‏ الحادة فى lust‏ العاصر + كان يشغل 
بال الشاعر العرافی ow we pall‏ نیازی 6 وكان ذات مرة قد افترح 
عل كائب هذه الدراسة » فى لندن , أن بنظر فيه وبدرسه دراسة 
متقصية . وأورد للحفيقة » هنا أيضا ٠‏ أن كل تلك العرامل الق 
ذكرتها آنا » وذكرها AST‏ من دارس » كانت مما أورده صلاح نيازى لی 
حينذاك . وهی تشکل + بلا شك › أسباباً جوهرية لا يمكن إلكارها 
te‏ ده الظاهرة فى لغة الادب yall‏ المصاصر is.‏ السبب 
الاقوى # فیا نظن س هرومك السلسلة التصلة احلفات من 
الا حراطات السياسية والفکربة التى بمیشها الادیب ul‏ الا 
وکان بهذا الادیب » شاعرا كدان أو اشراً . وهو بشاهد بام عینیه 
التراجعات الفكرية والسيامية المائلة لامته ٠‏ پرند Jl‏ انس 0 ۳ 
لاش ۱ lat‏ من رومانسيته 0 مجرداً من agus‏ ؛ بتعرى وینشهی ۰ 
Lae‏ عن الفشل الجماعى ؛ الذی هو جزء منه . واعادة GUb‏ حياة 
ثرند إلى dpe‏ وضلا فى pall‏ ؛ عوالم لم تدجنها الحضارات 
والفلسفات ٠‏ ول تدخل فى diye‏ الإحباطات المتتالية ۰ 


والانش فى حال صورتها عند خليل «ناوی + کا هی عند غیره من 
الشمر:. ؛ العرب السام رين ؛ لم تعد تلك المرأة الى تخلب الدب 
بجسال وجهها ورهافة قدها . ومن هنا تأر صورتها الكلية صورة تلو 


فى الغالب من مظاهر الرقة الرومانسية . آو قل إنه لا بری فیها مثل 
تلك الظاهر ؛ فأنوثتها لا نسحر لبه » ورنتها لا تشير شهوة الريح 
فيه . إنها تتصب شراکها له ليثم (طفاه الرغبة فى الجسدين . AF‏ 
آحر » هی تغريه » ليس عن طريق ما متاز به من سحر رومانسی ٠‏ 
بل تغریه لپا أنثى وكفى مدل الشت الثان فى عملية التناسل والرغبة فى 
تأمين استمرار الوجود وإعادة الخصب إلى الارض البوار : 

يوم ال مریم 0 يوم لداعت 

زحفت تلهث فى ی البوار 

CoH! chs رازاحت عن‎ 

فى ادفاها صمت احدار 

وسواقی شعرها 

الحلت على رجليك جرا OO beg‏ . 


وحتى فى الاماکن التى تأن فیها صورنبا مشرقة حالة رومانسية » 
تتمثل فيها براءة غير مدنسة » فإنها فى تلك المواضع لا تشکل عالا 
موجودا أو فاليا » وإنما هی عالم بتوق الشاعر إلى رژ يته واقعا : 

تختال فى المرآة 

عاربة (jist‏ ولا تطال 

وتروح تلیجها الحواس امس 
J‏ شبق الرجال 


التحيله دمع اله 
mites tae haem‏ 
۰ 


نى الفاظ اللون تبرز- كا پوضح الحدول رفم [۲] - الالوان : 
الاسود والابیض والاحر والاعضر 6 وان كان اللون الاسود Jat‏ 
متفرفاً عل الالوان SAM‏ . ولیس فى أن تفوق هذا اللون عل 
بافی الالوان يجمل الصورة التشحة بالسراد هى الصورة الغالبة فى شعر 
حاری ؛ کہا برضح أن رژ ی الشاعر ثميل إلى أن نکون رژ ی قائمة غير 
متفائلة . 


ly‏ يتعلق باللون الاخضر » فلا بتعارض وروده بشکل بارز فی 
درارین الشاهر مع ما قلناء فى الفقرة السابقة ؛ ذلك بان ما ممثله هذا 
اللون من حصب وحياة » وما بحمله من دلالة نفيضة للقنامة والتشاز م 
والكأبة » هوفى حقيقة الامر حلم » أو توق إلى BA‏ الحلم » ولیس 
حفيقة متمثلة ل عام الشاعر 6 عل نحو ما تین الاقتباسات التالية : 
Gla -f‏ من جحيم الثار 
ما يمنحنا البعث اليقيئا 
أمم تنفض عبا عفن التاريخ + 
واللعنة , والغيب الحزينا 
تنفض الأمس الذى حجر 
عينيها يوافيتا بلا ضوء وئار » 
وبحيرات من alll‏ البوار 6 
تنفض الأمس الحزينا 
الا 
لم نحيا حرة خضراء : تزهو وتصل 
لصدى الصبح TOYS‏ 


OI حیں‎ 


ب - الا تری ملء وریدی خرة الشمس 
عروقى شجرة البهار ؛ 
دمى et‏ العفن ابماری 
ثریاث من العافية النضراء والشمار۲۹) . 
ج - وفدا تطیب Bde!‏ النضراء 
فى شمس تسيل على OOS‏ 


أما اللون الأبيض ؛ فبالإضافة إلى اشتراكه مع اللون الأعضر فيا 
قلناه » فان دلالته فى كثير من الأحيان تنزاح عند حاوى إلى موات + 
نظرا لارتباط بعض الفاظه فى هدد من الفصائد , مثل ألفاظ الثلج 
والصفيع والجليد والبياض بالجدب » أو بالكهولة والعجز . فلفظ 
الثلج مثلاً حمل فى الغالب دلالة مشرقة , لكن هله الدلالة تتزاح فى 
بعض الواضع إلى دلالة نقيضة » وكذلك لفظة الحليد . والبياض فى 
« جنية الشاطىء » نسمع عل لسان العجوز المجنونة ! 


فى الليل حين يفنح المرجان 

فى ضوء PU‏ 

بنحل لون جدائى البيضا 

ووجهى لمحى عله افر" . 

وق « السندباد فى رحلته الثامنة » پقف السندباد على الشاطىء 

متسائلاً Yo‏ إذا كان ذاك الذی أتاه فى ذلك الکان هو « ملاك الرب » 
حفا أم أله : 

ala‏ لبحر , وحف الموج والرياح 

لعلها الغيبوبة البيضاء والصفيع 

ON Mba) شدا عروفى‎ 


وفى « لعازر عام ۱۹5۲ » تاغذ زوجة لعازر فى تمن الموث الأبدى 
بعد أن عانت حدلان الزوج : 


فبیینی فى بياض صامت الأمواج 
فيضى gill JU‏ والغربة 
نيش SN‏ 

وامسحى ظل وآثار OY Sha‏ , 


وبإمكان الدارس أن يتتبع المزيد من الأمثلة عل ذلك ۰ مهتدياً إلى 
المواضع pil‏ بان اللون الأبيض فيها مصاحباً لدلالات الموث أو العجز 
أو الجدب بالجدول السابق . 

أما اللرن الامر » فيمثل عند حاوى فى الأغلب الأعم جذوة الحياة 
والاشتعال التى تحاول جاهدة ألا تنطفىء . أو قل هو رمز الفارقة التى 
يبديها الشاعر أو بطله alll‏ ا موث والجدب وفتامة الرژ ی من حوله . 
ونی احیان أخرى Th‏ مصاحبا لعنف دموى مدمر . 

* 

وفى الجدول رقم ۵۳۱ پلاحظ غلبة الالفاظ ذات الدلالة المنفرة 
الكريبة فى احفول الثلاثة التى پشتمل علیها الجدول : الحيوان والطبر 
واحشرات . ففى ألفاظ الحيوان يزداد تردد ألفاظ مثل حية . ذئب ٠‏ 
كلب » تعلب » خفاش . 
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خالد سلیمان 


وربا كان من الجدير باللاحظة آن صورة الکلب فى جميع الواضع 
gil‏ ترددت فیها فى قصائد الشاعر نتجه إلى أن نکون صورة سلبية 
أو منفرة وأا مرتبطة بالتشرد والفتل وفزیق الحثث والاجساد . 
وى الطبر والحشرات آلفاظ : الغراب والبومة » والعنکبوت » 
وكل هذه الالفاظ وثيقة الصلة بصورة الموت wl bly‏ ۰ 
٠‏ 
قبل التعرض إلى مناقشة فكرة الموت /الجدب ؛ والخصب/ 
الانبعاث فى شعر حاوى فى إطارها العام ؛ هناك بعض الملاحظات 
النى يمكن الخروج بها من الجدولين CED‏ و :46 . 
[ ۱] يبين الجدول رقم «4) أن لفظة الموث , بمشتقامها الكثيرة الى 
استخدمها الشاعر نمثل dad Ast‏ ترددت فى اجحدولین , اکر 
من ذلك ۰ يكن أن نقول نبا AT‏ لفظة ترددت فى معجمه 
الشعرى . وتتعزز هله الملاحظة إذا أضفنا إلى تلك اللفظة 
ألفاظا أحرى ترتبط معها بدلالة واحدة » ما ورد فى الجدول , 
ومن هذه الالفاظ : قبر » حفرة ٠‏ لحد › نفش » تابوت ٠‏ 
كفن » جنازة » جثث » قتل ۰ أشلاء » انتحار . . . إلح , 
[ ۲ ] هناك مط آخر من الالفاظ بستخدمه الشاعر لإبراز فكرة الوت 
وال معدب » وانتفاء الخصب والحياة . وقد AST‏ الشاهر أيضا من 
استخدام هذه الالفاظ . من مثل : حريق » دمار » خراب ۰ 
ان »> صقيع 6 ملح ؛ كبريث ۰ 
سموم ۰ رماد . 
برع مین ان من gs BUM‏ أن تیف 
اطمثنان ال أن الفاظ ا موث والموات تشكل غالبية راضحة فى 
معجم الشاعر ۰ كما (ut‏ تشکل العمود الففرى لصورة المرث 
المرعبة عند حاوى . وصورة الوت هذه تفرض نفسها ووجودها 
من خلال عالمين : أ عالم الشاعر اطمارجی ؛ ب - عالم 
الشاهر الداخل أو النفسى , 
[ ۳ ] ليست صورة الوت والجدب ؛ وان كانت صورة غالبة ٠‏ هی 
الصورة الوحيدة فى دواوين الشاصر ؛ إذ تقف فى مواجهتها 
صررة نقيضة » هی صررة الخصب والالبعاث . ومن خلال 
هذه المواجهة تتشكل رؤ يا الشاعر , 
ولو حاولنا أن نبحث [fo‏ پسند كلا من الصورتين لرأينا أن ما بسند 
صورة الجدب والموث أقرى على ارض الواقع ما يسند الصورة الثائية 
اللفيضصة . فالواقع المعيش . والحدث الیوس ‘ عل المسترى الفردى 
رعل الستوی 0 مما lat‏ بالشاعر ۰ يعرر ز الصورة الأرل 
ويفويها . آما ما يعزز الصورة الثائية وبسندها فإنه يكمن فى وجود 
جدوة مقاومة لم تنطفىء بعد . هذه الجدوة هی بقية من أمل لم هت فى 
عردة الخصب والحياة » وان كان الشاعر نفسه قد اعترف فى مقدمة 
إحدى فمم قصائده [ فصيدة لعازر هام ۱۹۹۲ ] أن مثل هذا الأمل لم 
بغلح فى تغيير صورة بطله » وما مشه ذلك البطل من شخصية حجرنبا 
شهوة اموت « والزهد فى الانبعاث من جدیدد:۳ . 
إن أكثر الدراسات التی نعرضت لخليل حاوى وشعره قد ركزت 
عل دراوینه الثلاثة الاول التى ظهرت قبل عام ۱۹۹۷ . ونکاد جل 
هله الدراسات تجمع عل إبراز ثلاث مراحل فى رژ يا حاوى الشعرية 


4. 


فيا يتعلق بفكرة المواث والانبعاث التى نحن بصددها الآن . وهله 

المراحل هى : 

١‏ سيطرة عالم الوت والجدب فى المرحلة الأرلى ؛ Wey‏ ديوانه 
الأول و مر الرماد 6 /رژ با متشائمة . 

۲ - وفوف عالم الخصب والانبعاث عل قدميه فى مواجهة الما 
الأول ؛ وعثله ديوانه الثانى « الناى والريح ٠/ررؤ‏ يا متفائلة . 

ب اهيار عام الخصب Sas Sly‏ وانہزامه أمام عام الجدب وا موث + 

ومثله ديوانه الثالث و د بیادر ال جوع )/عودة الرژ با المتشائمة . 


مثل هذا التمثل لفكرة الخصب والوات فى شعر حاوى لقى قبولاً 
عاماً لدی عدد كبير من تعرضوا دلبل حاوى OY SUL‏ , كما أشرنا . 
وهو تمثل لا نستطيع إنكاره في إطاره العام . ولكننا فى الوفت نفسه 
لا نجد فيه نصوبرا دقيقاً وأميناً هذا ا موضوع فى شعر الشاهر . aoe.‏ 
أن الدارس لشعر حاوى يرى فبه تأرجحها بين سيطرة عالم الوت 
والجدب ومقاومة عالم الخصب والانبعاث طيمئة العالم الأول . لک 
هذا التأرجح متداخل ليس فقط فى الدواوين الثلاثة بشکل عام ٍ 
ولكن فى كل ديوان منها » بشكل بجعل من القول إن هناك حدوداً 
فاصلة بينها قولاً غبر دیق . ففى الديوان الأول عل سبيل الثال - 
لا نستطیم القول إن رژ با الشاعر فيا نعلق بفكرة اطلصب را موات فى 
قصيدة « البحار والدرویش ) هى نفسها فى قصيدة « بعد الجليد ۲ » 
أوهى نفسها فى « الجسر » ؛ وهكذا فى الدواوين الألحرى . وهذا 
بالفعل ما كان قد لاحظه الدكتور حسين مروّة » حین بين أن حاوى 
كان يشعر بأنه مطالب ob‏ يكتشف قوانين التنافض فى الواقع » وأن 
كل ديوان من تلك الدوارين حمل تلك التناقضات ؛ كما حمل رؤ يها 
كانت تترارح بين التفاژ ل والتشاژم ؛ بين البأس والرجاء ؛ بين 
الصورة لح فى سوداويتها والأخرى المشرقة الى ا مت الضازل 
ONS‏ 

ما نرد تاکیده إذن أن هام الوت والجدب » ومالم الخصب 
والانبعاث . بقيا پتداخعلان ويتصارعان مند الدبوان الأول » واستمر 
ذلك المراع حتى الديوان الخامس » وحتی نبابة حياة الشامر الى 
جاءت مؤئلفة مع فرق عام الوت والدب ب مل ها الخصب 
والابعاث . 
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ما نعنيه بالرمز هنا ينحصر فى الرمز الاسطوری والديى والتاریخی 
woolly‏ » وهو نفسه الفهوم الذی اثبعناه فى دراسة سابفة۳۳ ۰ وان 
كنا شرف بان مل هذا هم فرج من دار الرمز عناصر أخرى 
مهمة . ذلك بان الرمز بفهونه الشامل » وكا هو متفق عليه لدى 
الدارسين . يعنى كل ما يمكن أن يحل حل شىء آخر فى الدلالة عليه 0 
سواه نم ذلك عن طريق المطابقة التامة أم عن طريق الايجاه 6 وذلك 
لوجود علاقة عرضية ۰ أو علافة متعارف عليها بين OO ell‏ 
وعليه . فان الرمز اللشوى . عل سبيل المثال ٠‏ ۽ يرج من Bes‏ 
اهتمامنا هنا » وإذا كنا نعترف , فيها ذکرناه سابقا » وما سنذكره لاحقا 
Lal‏ » بان لغة حاوى تطفح بالرموز . فان استثناء SUM‏ غير 
الاسطورية والدينية والشعبية والتاريفية من مجال الذكر هنا ۰ را يعد 
نقصاً فى هذه الدراسة . فألفاظ مثل : الناى » الريح ؛ سدوم + 
الجسر » الغجرية » الصحراه . . . al‏ ‘ هی رموز لاشياء أخرى 


لا تحفى عل القارىء أو الدارس . لکن عذرنا هنا أن مثل هذه الرموز 
يمكن الإشارة ball‏ فى ثنايا البحث ۰ كبا أنها ‏ فى حفيقة الامرم رموز 
ذاتية , بمعنى آنبا ربا تختلف فى دلالتها بین شاعر واخر . فالجسر عند 
حاوى له دلالة ختلفة عن الجسر عند ندوی طوقان » عل eer‏ 
امال . اکز من ذلك » فربما تکون اللفظة/ الرمز ذائها فى قصيدة 
مارمزاً لشىء تلف فى قصيد: أخرى للشاعر نفسه . لکن 
الرمزا الاسطوری أو الشعبى وكذلك الدیی أو الشاربخى بحمل من 
شمولية الدلالة عند الشعراء على اختلافهم ما لا يتوافر للرمز 
اللغوى . فرمز الصليب بمكن أن تتشابه دلالته العامة عند غتلف 
الشعراء ؛ وكذلك رمز « بسروميئيوس ۲ أو صلاح الدين او زرقاء 
البمامة » وغيرها . 

Jury‏ الرغم من أن خليل حاوى بعد واحداً من الشعسراء 
التموزيين 6 نلاحظ - كما يبين الجدول رقم  ]5[‏ أن رمز موز وما 
بمكن أن بعد منصلا به » كعشتار وأدرنيس ۰ ورصوز الالبعاث 
الاغری ۰ كطائر الفیئیق والعنفاء » لا تدردد کلیرا ل شعره i‏ 
أو بالقدر الذی يتوقعه الدارس . ويمكن تعلیل ذلك بان الشاع فى كثير 
من المواضع فى قصائده يان بالمدلول أو الدلالة فقط ۰ مستعيضاً بالك 
عن الدال نفسه . فعندما يفول مثلا : 


عله يفرخ من أنقاضنا نسل جديد 
بنفض ال موث al He‏ 
بدری نبضة حری 
بصحراء الججليل(*”) . 
فإن الدال الحذوف هنا هر طائر الفيئيق أو العنقاء ؛ الذى يفوم 
بتحضير محرفته بنفسه » ومن رماده تملن أفراخ فتية تعيد دورة الحياة 
التى انتهت فى الطائر الأول" . وهذا الرمز من رموز الانبعاث الق 
لفيث هوى فى نفوس الشعراء العاصرین . 
واستمع » كمثال آخر : إلى صوت « شجرة الدر » باكية نادبة : 
يا صبایا pl‏ شيعن معى 
خير الضحايا 
et"‏ 
خلف الراحل 183 يزول 
سوف et‏ له Shey‏ 
وفصول تتوالى 
يلتفى فى رحم الارض الفصول 
بطلا فضا بصول 
سوف تحييه الفصول(۳ , 


أليس ندبها هذا ندب عشتار عندما رأث حبيبها « موز » مضرجا 
بدماله بعد أن قتله المنزير البرى » وظل أملها فى عودته إلى الحياة 


تالا ؟ , * 
رعندما بقول فى قصيدة أخرى : 
عدت بالثار النى من أجلها 
عرضت صدرى عاریا للصاعقة*" . 


J ul‏ ذلك إشارة إلى ١‏ بروميئيرس ) الذى pa‏ النار لبی 


البشر » وعزض نفسه من جرّاء ذلك إلى غضب A‏ » فحکمت 
عليه أن يفيد إلى صخرة بش کبده الغربان والعقبان(۳۹) . 
Say!‏ عن کبدی لیہشه CODA‏ 

وفى قصيدة « لعازر عام ۱۹۲۴ »برد لفظ «لعازر» صرماً ی 
القصيدة » بل جاء فقط فى عنرانبا . هذا على الرضم من أن القصيدة 
كاملة تقوم عل استكشاف أبعاد فى لك الشخصية التوراتية , 

بقیت نقطة أخيرة لابد لنا من توضيحها فى هذا الصدد , وهی أن 
خليل حاوى على حلاف بعض الشعراء الذين قوى عود قصيدة الشعر 
الحر عل بدییم ۰ لم بلجا فى فصائده إلى حشد عدد كبير من الرموز 
Legh‏ كا فمل شعراء آخرون » عل لحر بلضل كاهل الجملة 
dal‏ ار القصيدة كاملة . وللتدليل عل هله atl‏ نسوق 
المثاليين التاليين لزید من التوضيح . 

يقول عبد الوهاب البياق لى قصيدة « مرثية عائشة ) : 


بموت راعى Jobat‏ اننظاره digs‏ د جالینوس ) . 
پاکل فرص الشمس « أورفيوس » . 

تبكى على الفرات د عشتروت » 

تبحث فى مياهه عن خائم ضاع وعن أغنية موت 
تندب « موز » فيا زوارق الدحان 

عائشة عادت مع الشتاءللستان(۱ 6۹ . 


نفى هله ابلملة الشعرية الواحدة » حشد الشاهر عدداً من 
الرموز » مہا التاريجى ومنها الاسطوری , والقارىء فى مثل هله 
القصيدة لا پکاد بلتقط أنفاسه من السعى وراء مثل رمز فیها Mas‏ 
علاقته بوضوع القصيدة a‏ حتى بهد نفسه أمام رمز آخر , وهکلا . 
ويقول بدر شاكر السياب فى قصیدۂ بعنوان « من رژ يا فوکای ٠‏ ؛ 
من مفلتیه YP‏ يبيعه التجار 
وحظك الدموع والحار 
وعاصف عات من الرصاص والحديد 
وذلك المجلجل المرن من بعيد 
لمن ؛ لمن dy‏ كونغاى ؛ کونفای ٩‏ 
أهم بالرحيل فى غرناطة الفجر 
فاحضرث الرياح والغدير والقمر 
أم سر المسيح بالصلیب فالتصر OY‏ 


وهنا كذلك بحشد السياب عدداً من الرموز القديمة والمديلة ؛ ففى 
السطر الأول إحالة أو تضمين ما بقوله الهواء الذى سره ١‏ بروصبيرو » 
الساحر لفردينائد : « هل عمق أذرع حمسة ينام أبوك فى قرارة البحر ؛ 
لفد أصبحت هیناه لؤلؤئين . . . اسمع ها هو الشاقوس يلعاه) . 
وكان شكسبير قد ضمنه إحدى نصائده + كما Tull‏ 0 اس ۰ إلبرت 
فى قصيدته و الأرض اليباب » رمزا للحياة من خلال الموث )299 , 

ود كونغاى » فى السطر الخامس رمز أسطورى صينى ؛ كان الشاهر 
فد عرف به فى موضع ساب فى bial‏ . وفى السطر الذى يليه 
إلى رمز تاريخى هوه غرناطة » » ثم إلى رمز إنجيل فى السطر الأخير . 

ومثل هذا الحشد من الرموز فى جملة شعرية واحدة › أرق قصيدة 


51١ 


خالد سلیمان 


راحدة .لا نجده عند حاوى ؛ فالرمز لا بان فی قصیدته خطفاً ٠‏ بل 
بان متأنیا ۰ تغرزه ثنايا القصيدة ٠‏ وتشکل منه باناة pads‏ فکری 
وملحمى » إطاراً وخطوطاً ولوناً .فى اللوحة التى تتشکل مبا 
القصيدة . 
* 
ثانيا : الجملة : ظواهر بارزة 
. لدراسة الحملة فى شعر شاهر ما أن تشكل موضوعاً منسعاً 
ومتشعباً أمام الباحث . فهو إذا تناوها من خلال إطارها النحوى ؛ ای 
الجملة الشمرية النى يمكن أن تشتمل على عدة جمل نحوية ٠‏ تعددت 
الدروب رالسالك أمامه أيضا . واذا تناو ما من خلال إطار بلاغى ٠‏ 
رجد نفسه فى موقف مشابه « وهكذا . ولا كانت هذه الدراسة محكومة 
بحيز محدود ‏ فقد ارئأينا أن تقتصر عل المحاور الثلالة الثالية : 
۱ - مجاورة الالفاظ بعضها لبعض . 
۲ - التكرار » ويتضمن ذلك التكرارفى الألفاظ المفردة , والتكرار 
فى أشباه الجمل . ثم التكرار فى الجملة كاملة . 
ot‏ الونولوج و ۷۵0۵۱06۵6 أو الحوار الذان . 
[ ۱ ] مجماورة الألفاظ : 
لا بخفى أن أحد الحقرل المهمة فى التجديد فى القصيدة العاصرة 
يشمل تعلق الالفاظ المكرنة للجملة أوشبه الجملة بعضها يبعض . 
وكثيرا ما أكد النقاد القدماء ضرورة ما أسموه ر صحة التأليف ٠‏ 
الذی عرفه الامدی بائه رنوع الالفاظ فى موافعها بحيث تجىء و الكلمة 
مع آخنها المشاكلة ها النى نقتضی أن تجاورها لمعناها » إما عل الائفاق 
أو التضاد . حسبها توجبه قسمة الكلام 100 . ومله النظرة تأن 
متفقة د أى فلسفتها المغوية مع كثير من الشظریات اللضوية القديمة 
والحديثة فى الوقت ذانه . فالجرجانى أبضا يفرر فى ٠‏ دلائل الإعجاز » 
أنه ليس للفظة فى ذاتها ميزة أو فضل أل . كا أنه لا بجكم عل اللفظة 
بای حكم قبل دخوها فى سياق معین ؛ لانبا حينئذ ثرى فى نطاق من 
التلاژ م أو عدم التلام . كما أن هذا السياق هر الذى يحدث تناسق 
الدلالة » ويبرز فيه معنى ما عل وجه ما يقتضيه العقل ويرنضي" , 
رليس هدفنا هنا نتبع آراء القدماء فى هذا الموضوع 6 Uy‏ هدفنا أن 
نيبن أن القصيدة المعاصرة قد اختلفت عن القصيدة القديمة فى هذا 
الحفل . وهی ظاهرة aS‏ عليها عدد من الدارسين » وان کانوا فى 
الغالب فد أشاروا إليها فى إطارها العام يقول الدكتور هز الدين 
إسماعيل ؛ 
ul‏ صار من الواضح أن شعر هله التجربة [ تجربة 
الشمر الحر] يتعامل مع اللغة تعاملا خاصا 
وجديدا » کا بنعامل مع ظواهر الحياة نفسها بنفس 
المنبج mane‏ ولقد صار الشعراء العاصرون عل وعى 
كاف بتلك الوظيفة . حيث أدركوا أن الکشف عن 
الجوانب ابحدیدة فى الما يستتبع بالضرورة الكشف 
عن لغة جديدة ؛ فليس من المعقول فى شىء » بل 
رما كان من غير الممطقى أن تعبر اللغة القديمة عن 
تجربة جديدة . لقد ایقنوا أن كل تجربة لها لغتها . 


۹۲ 


وأن التجربة الحديدة ليست إلا لغة جديدة » 
lagi gf‏ جديداً فى التعامل مع اللغة » ومن هنا 
تميزث لغة الشمر المعاصر بعامة عن لغة الشعر 
التقليدية 29 . 
ويطيل أدوئيس الحديث حول هذه النقطة فى مواضع متفرقة فى 
كتابه « زمن الشعر » ويذهب إلى أن الفرق بين الکتابة الشعرية القديمة 
والكتابة الحديثة هو أن القصيدة القديمة كانت تعبيراً يقول المعروف فى 
قالب جاهز ومعروف » فى حين أن القصيدة المعاصرة عملية خلن تقدم 
للقارىء مالم يعرفه من قبل فى بنية شكلية غير معروفة(۳۹) . 
وإذا كان أدوئيس قد سار فى هذا المجال شرطاً بعيداً بصمب عل 
الكثيرين متابعته فيه » وموافقته عليه فى كثير من الأحيان ؛ يتبعه فى 
ذلك رمط من الشعراه . فان شعراء طلبعيين أخرين مشل السياب 
ونازك الملائكة وحليل حاوى وصلاح عبد الصبور والبیای ayes‏ 
درويش رسمیح الفاسم وصلاح نيازى وغيرهم كثيرون ۰ وففوا موقفا 
تبديديا/نرائيا فى الوفت نفسه . فهم لم بخرجوا ماما عن نرائیة مزاوجة 
المجاورة » كا هى فى لغة القصيدة التقليدية . وفرق كبير بين طبيعة 
مجاورة الالفاظ بعضها بعضافى جملة مثل : 
ذاهب Gast‏ بين البراعم والعشب ۰ atl‏ جزيرة 
أصل العفن بالشطوط 
وإذا ضاعت الرال* راسودت اقطوط 
ألبس الدهشة الأخيرة 
فى جناح الفراشة 
خلف حصن الستابل والضوه فى موطن المشافة . 
وبين جملة کهذه ۳ 
والليل فى المديئة 
تمتصنى صحراؤه A‏ 
gh dy‏ يدمو عل عتبتها الغبار 
ab‏ الفرار 
أمضى على ضوء خفی 
لا أعى ah‏ 
فتزهر السكنية 
oot ly‏ واللیل فى القطار(۰* ۱ 
إن تتبع مجاورة الالفاظ نى dash!‏ عند حاوی يبين أن هذا الشاهر لم 
بلغ ما اکتسبته الالفاظ من علاقات عبر عصور اللغة » كا أنه س فى 
الرفت نفسه - لم ببق تلك العلاقات عل صورتها التى نجدها علبها فى 
القصيدة التقليدية . ویستطیم الدارس أن يتتبع هله الجاورة فى نواح 
كثيرة » كمجاورة الفاعل للفعل ۰ والضاف إليه للمضاف ‏ واخبر 
للمبتدا . والموصوف للصفة › والحال لصاحبه . . . إلى أخرذلك ۰ 
وسيجد أنها مجاورة نراثبة/ dad‏ . وربا بكرن فى الاستشهاد بمثال 
یسم بعضا من النواحی السابقفة » مايغنى عن الرسع ل 
الاستشهاد . 
تقرل زوجة « لعازر : بعد سلوات من معائائها مرات زوجها الذى 
بعث إلى الحياة بعد موته : 


غیبینی فى بیاض صامت الأمواج 
فیضی با لیالی الثلج Ally‏ بة 
فيضى با لیال 
وامسحى ظل وآثار نمال 
اسحی برقا أداريه . . 
آداری حية تزهر فى جرحى وترغى 
من صدغ لصدغ 
انسح الخصب gl‏ ينبت 
فى السثبل أضراس الجر اد 
امسحيه pod‏ | من سمرة 
الشمس عل طعم الرماد 
امسبحى الیت الذی ما بردت 
pat‏ فيه یذ 6 فخل . وأمعاء نطول 
جاعت الأرض إلى شلال ادفال 
من الفرسان . فرسان الفول 
هيكل برکم فی الثار ‏ , 
تشن الكتب الصفراء تنحل دخانا 
فى حداءات ONS ghd‏ 
انظر إلى مجاورة المضاف إليه للمقاف: 
صامت/الامواج . ليالى/الثلج » آثار/رنمال » شرر/الاسلاك ؛ 
اضراس/ اراد ۰ سمسرة/ الشمس 0 طعم /الرماد ۱ شلال / 
ادفال ۰ فرسان /الفول ۰" حداءات / الخيول ۰ 
وانظر الجاورة بين الفعل والفاعل والمفعرل : غيبيق ؛ امسحی 
ظل » امسحی برثا » آداری حبة » تزهر فى جرحی شرر الأسلاك ۰ 
امسحی اطخصب ‏ ينبث أضراس اراد » امسحی الیت ؛ جاعث 
الارض . تشن الكتب . 
وانظر كذلك الصفات والمرصوفات : بياض صامت الامواج ۰ 
حية نزهر فى جرحی » هیکل برکم فى الثار » الکتب الصفراء . . 
ll‏ 
إنك لن Jad‏ كل ذلك روجا عل نقاليد اللغة » لکن الشاعر . فى 
مساحات بكر فى إمكانية alt]‏ علاقات جديدة بين الالفاظ . إنه إمعان 
الفكر فى استغلال اللغة للشعر دون أن يفقدها شعريتها وضائيتها 
وفرديتها/ جاعينها . إنه لغة حاصة بالشاعر , لك فى الوقت نفسه 
من الجمسور ما يبقيها عل علافة وثيقة بترائية العلاقة بين الالفاظ . 
۲ التكرار 
بشتمل التكرار المراد هنا المقطع الصون المنفرد ؛ والكلمة الفردة ۰ 
وشبه اللمملة أو الجملة كاملة » والسطر الذى ريما يجتوى على جملة 
أو شبه جملة ۰ والمقطع الشعرى الذى ينكون من جملة شعرية أو اک . 
ومثل هذا التكرار بعامته نجده أيضا لى شعر الأندمين » وان كان 
شمرهم ميل إلى التكرار الذى لا يصل إلى مستوى المقطع الشمری 
الكامل . 
وقد خصص بعض النقاد السرب القدامى أبوابا فى pred jo‏ 


خليل سماو 


النقدية تناولوا فيها التکرار اللفظی فى الشمر وعلقرا عليه . وحسبنا 
هنا أن نشير إلى ما آورده ابن رشيق فى « العمدة » تحت هذا الباب ۰ 
حيث يقول : و وللتکرار مواضع بحسن فيها . ومواضع يقبع فيها . 
اک ما یفع التکرار ف الألفاظ دون المعانى . وهر فى المعاني دون 
الالفاظ اقل OP‏ ویاخذ الناقد من ثم فى بيان الاغراضر, اأستحبة 
الى يكون التكرار فيها عنصر قوة فى القصيدة . مسشنهد! عل آرائه 
يكثير من الشواهد والاقتباسات . ومن مجمل آراء هذا الناقد يتبون لنا 
أن الشاعر العري القديم قد لها . لأغراض شتى س إلى تکرار الصوت 
الواسد , والکلهة الواحدة . كما لجا إلى تكترار الجملة وشيه Abed‏ 
ول الشعر العرن poll‏ بسرز التكرار ظاهرة عند أكثر من 
شاعر » ری AST‏ من نص(۲۹۳ . وربا تکون قصيدة بدر شاکر السیاب 
« أنشودة المعلر » مثالا جيدأ على استفلال الشاعر تکرار كلمة « مطر » 
ثلاث مرات متتالية فى بعض الواه فى الفصيدة . ومرتین فى مواضصع 
«og tl‏ ليحقن قصيدته بدفقات آکسبتها فرة وعمقا . وليجعل مز 
تكرار الکامة « مطر » لازمة مرسيقية عملت عل ضبط الا یمان العام 
للقصيدة » وشکلت س من ثم - رویا فعليا ما . 
ولیس التكرار الذى نشير إليه هنا مفصوراً عل الشعر العرى ؛ فهر 
موجود فى آشمار الامم ۽ رجلوره عميقة os‏ رصدها فى الاناشید 
الدينية البدائية فى تلف الحضارات(** . وفی الشعر الانجلیزی + 
مثلا , نجد هذه الظاهرة سمة بارزة فى شمر أعلامهم » من شکسبیر 
إلى ى . اس . |لیوت . وقد حصصت له کتب النقد عندهم أبوابا فى 
oly!‏ المراجع . وحسبنا هنا أيضا أن نشير إلى المادة التى نضمنتها 
مرسوعة برنسشون » عن الشمر رالشمرية تحت باب ۱ التكرار ) 
Repetition”‏ وه جاء فيها أن التكرار اللفظى . سواء أكان 
11,80 عل مستوى الصوت أو المقطع الصون . ام کان تكرارأعل 
مستوى العبارة أو السطر أو المقطع الشعرى الكامل » يمكن أن يقوم 
بعدة وظائف ؛ منها ما هر إيقاعى ؛ ومیا ما هر واقع خسارج إطار 
الوظيفة الإيقاعية . 
ونی شعر خلیل حاوى يبرز هذا التكرار بمستويانه المختلفة : المقطع 
السرن - اللفظة الفردة . شبة الجملة ‏ السطر الواحند - المقطع 
الشمری الکاسل ٠‏ مشکلا ظاهرة بارزة لا Lytle‏ عين السدارس 
أو القارىء . فعل مستوی القطم الصون نجد الشاعر يلجا إليه فى 
تصید: ٠‏ الام الحزينة :2*7 » متمثلا فى تکرار أداة النعجب د ما » الق 
تلب دور لازمة معبرة عن عمق الفجيعة » عن طريق استعمال هذه 
الاداة العبرة عن الدهش لرز ية شىء أو سماع شىء نستعظمه النفس 
وتنفعل به » طففاه سره ۰ أو عدم مل نظير له : 
* ما لوجه الله صحراء 
رصحت پثرامی عبر صحراء الر مال . 
# ما لضيف فاصب 
يوقا ناره . 
۰ ماترى کی Gel‏ 
عن جراح فاتها الثار 
© مالريث القدس . بيث الله 
معراج النجوم 
* ما له لم يجمه سيف ملاك 
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* ماحاة البيث , والثار يغنى 
والضحایا نستبا 
م تر الجنة فیطل الرماح 
« ما لثقل العار 
هل حلته وحدى 
© ما لام شيعت 
ألف مسيح و 
« ما ها الأم الحزيئة 
نرئمى صخرا على الصخر 
© ما وحوش تدعی الميزان والعرش 
© ما التماع الئاب والحربة 
فى وجهى الدمی 
© ما جدار الصمت فى وجه له 
cgokey‏ عبر صحراء الأعالى . 


ففى هذه القصيدة التى بلغ مجموع سطورها سبعة وستن سطرا 
تکرر الفطع اثنتا عشرة مرة . والقصيدة فى إطارها العام صرخة تفجع 
رام سببها ما حل بالامة العربية عام ۷ . آنکون مغالين إذن إذا 
فلنا إن تکرار د ما » فى هذا النص » وببذه الكثافة » أشبه ما يكون 
بتردید الفجوع آهة الحزن والالم وهو بعلن عن فجيعته REN‏ . 


وهل مستوی اللفظة الواحدة ‏ نجد التکرار فى أكثر من نص . 
وسنمتفى بالاشارة إلى فصيدة « رسالة الغضران من صالیح ال 
مود COME‏ . وی هذا النص تتکرر کلمتان ٠‏ مصدرهما دینی ٠١‏ یہی 
gle‏ الشاعر عدداً من الجمل الشعرية , وهانان الکلمتان هما : 
« تبارك » و د طوب » . وقد تردد الفمل « تبارك » فى الواضع التالبة : 


© وتباركت رحم gi‏ ولدت 
على طهر الخبول 
@ وتبارك البطل المغامر 
بشتد فى طلب الصراع از 
» وتبارك البطل الفامر 
يفنى على صحو يبلل فى المجامر 
۰ وتبارك البطل المغامر 
ما بين حراس الشاعل فى ذرى الثاريخ 
* وتبارك العرن الذى صفى 
عروق الجسم من عكر 
© وتبارك المعصوم 
فى لين المحبة والغضب . 
وإذا كان التكرار قد جاء فى بعض الأجزاء السابقة يشمل أكثر من 
الفردة الواحدة » فان اللفظة « نبارك » تشكل الفاسم المششرك فى 
عملية التكرار . 
أما اللفظة الشانية فهى : طرب »> وقد نكررت فى القصيدة فى 
المواضع التالية : 
* طوب لمن tly‏ المسرات 
فى المثفى الذى بمند حلف السور 
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۰ طوں oh‏ راحت تصار ع 
tal‏ حلت على طفل 
* طون لن حملت على عكازها 
جيلا تجمع واحتمی فى صدرها 

إن التأثير الذى يمكن أن dae‏ تكرار الكلمة الواحدة , بالإضافة 
إلى ما ذكرناه قبل قليل » هو أنه پشکل عنصر تأكيد عل مدلول 
الكلمة » وعى رغبة الشاعر فى أن ad‏ للكلمة أهمية حاصة ؛ من 
خلال تأكيدها عن طريق تكرارها » أو أن Jat‏ مها حور القصيدة 
بحيث yb‏ الخواطر والافكار فى القصيدة سندا لثلك الكلمة!؟" . 

Ll‏ نكرار الجملة » فقد راوح بين تكرار مكثف فى بعض 
القصائد » وتكرار فف فى قصائد أخرى . فى قصيدة ؛ البخار 
والدرويش ٠'۲‏ أكثر من جملة جاء تكرارها خففا , فالجمملة : 
نابسح J‏ الکنسج المسرین . 

تتكررنى صفحة ۱4 ول صفحة ۱۷ . 

والجملة : وبکوخی پستریح التوأمان 

الله » والدهر السحيق . 

تتکرر فى صفحة ۱۵ hy‏ صفحة ۱۸ 

والجمملة « لن تغاوينى الموالى النائيات » تتكرر فى صفحة VA‏ 
وصفحة ۱٩‏ . والجملة و مائث بعينى منارات الطريق ٠‏ تتكرر أيضافى 
صفحة ۱۸ رصفحة ١9‏ . 

وهناك فصائد احری تردد فيها مثل هذا التكرار المخفف » يمكن 
للدارس الرجوع [لیها(۱۱) . رى قصيدة ١‏ بعد الجليد OM‏ متزی» 
الشاعر من القطع الشعرى التالى : 


با له اخقسب . يا بعلا بنش 
التربة العاقر 

با شمس الخصيد 

با إا ينفض القبر 

ويا لصحا det‏ 

أنث يا موز . ياشمس الحصيد . 


جملا أقصر يأل بها فى ثنايا القصيدة . ففى صفحة ٩۰‏ يجتزيء منبا 
د أنث يا شمس الحصيد ۱ ۰ رل صفحة ۹۸ يمتزىء مبا د با إله 
الخصب » يا تموز ؛ ياشمس الحصيد » مرئین . 

أما عن التكرار الكثف للجملة » فيمكن أن تكون قصيدة 
« صلا: OM‏ مثالا جيدا عل ذلك . ففى هذه القصيدة تشكل الجملة 
النحوية الثالية المكونة من الفعل والمفعولين والمنادى لازمة يبنى عليها 
الشاعر مجموعة من العمل الشعرية التالية : 


© أعطى إبليس لا 
پشتهی موث الصحاب 


ee. 


* اعطق إبليس قلبا 


ه yal‏ أبليس ] قابا لا يطين 
أن بری جسمی سجينا فى الزوايا 

© أعطنى إبليس تابا لا بياب 
جبلا يغمره هرل الهاری 


© أعطن إبليس قابا يتعرى 


eee renee‏ مرك للق 


و و و وم موه 


إن الانسجام بين عنوان القصيدة رنضمونبا » وما اشتملت عليه 
من ثکرار . أمر لا يخفى عل القاریء . ففى الصلاة يتوجه الره إلى 
الخالق ججموعة من الترسلات والمطالب يتضمنها كلامه الموجه إلى 
الحالق . كذلك تشتمل هله التوسلات على كشير من التكرار 
للتراكيب , أو الأجزاء مها . ومضمون القصيدة ابتهال من الشاعر 
يتضمن مجمرهة من النوسلات . وإذا كان الشاعر بتوجه the‏ 
التوسلات إلى إبليس فمرد ذلك إلى أن طبيعتها أو مضمونها ؛ كما 
توضح الامثلة » بتطلب أن يكون المتوجه إليه إبليس ؛ وليس غيره . 

والنمط الأخير من التكرار الذى استخدمه حاوى هو تکرار احملة 
الشعرية الكاملة » التى تشتمل على عدة جمل نحوية ؛ وفتد إلى عدة 
أسطر . وقد جاء هذا النمط من التکسرار فى قصيدة « لعازر عام 
OU ۲‏ حیث ثکررت الجملة الشعرية التالية أربع مرات ل 
الفصيدة*" . 


کنت أسترحم عينيه 

رل عينى عار امرأة 

lilly‏ عاد من حفرئه 

eS میتا‎ 

غير عرق 

پنزف الكبريث مسود اللهیب 

وتشكل احملة الشعرية هله dont‏ محررين رئيسين قامت عليهما 
القصيدة : 


: ليل حاوی 


| - المعجزة yl‏ التى تحفتت ل ١‏ لعازر » عندما أحياه السيد 
السیح بعد أيام من موئه . 

ابس حياة لعازر بعد البعث » وکرنبا حياة/مواتا ؛ لأا لم تات 
من خلال رغبة لعازر نفسه فى العودة إلى الحياة . ومن هنا فإنه لم 
يستطع مارسة الحياة الحفة مع زوجته النى كانت حترق شهوة لبزرع فى 
رحها بذرة الخصب : حيث كان يقابل تلك الشهرة بسرودة قائلة 
للزوجة . وهلا ما عبرت عنه الجملة السابقة . 

ومن خلال هذين المحورين فى نفابلهما وافتراقهم| : فرح الزوجة 
بعودة الزوج إلى الحياة » ثم خيبة أملها فى قدرنه عل ممارسة دور 
الزوج ‘ تکرنت تجربة القصيدة . 

وقد جاء نکرار الجملة فى القصيدة لازمة أشارث إلى بژ رة المأساة لى 
الرة الأولى ٠‏ ثم استمرارية هذه المأساة من خلال تكرار الجملة بعد 
كل بارق أمل كان يراود الزوجة فى أنها ستجد عند هذا العائد منعالم 
الموت ضالتها . كذلك فان الشاعر جعل منبا خائمة الفصيدة لتدل عل 
Sly‏ ذلك الأمل ومونه فى نفس الزوجة . 


۳ = المونولوج د Monologue‏ أو الحوار الذال : 


برى الدكتور عز الدين إسماعيل فى المونولوج واحدا من عنصرين 
بارزين من عناصر التعبير الدرامى فى القصيدة العربية المعاصرة(") , 
ويرى دارس ۰ غير عر ۰ أن المونولوج مثله مثل وسائل أخرى + 
کالتکرار واستخدام الحبكة القصصبة , والرسوز ۰ والتشخيص 
« تكنيكات فنية جديدة » فى أساليب التعبير فى هذه الفصبدة"" . 

وهدا الصطلح يستعمل لعدة معان أو أفراض غختلفة ؛ ولكن هذه 
العا والاغراض ها مفهوم مشترك هو حديث الشخص لنفسه ۰ 
رفالبا ما يكون هذا الحديث مطولا , دون حسبان لما إذا كان هذا 
الشخص يستمع له أحد او ONY‏ 

د والونولوج » أو الحرار ادا وسيلة Sed‏ تستخدم فى الروابة 
والفصة » كما تستخدم فى المسرحية والقصيدة 6 ويلجا إليها الأدبب 
للتعبير عم| يجرل فى نفسه هو ؛ sl‏ نفس إحدى شخصيائه . يفكن 
القرل « باطمثئان شدید » إن كثيراً من أجل النماذج الشعرية فى أداب 
الأمم فى عصورها المختلفة فد اشتملت عل هذه الوسيلة ٠‏ ووظفتها 
لإبرا از الأفكار التى اراد الشاعر تضميما تلك النماذج 6۲۹ . 

رنصائد حاوى » خضرصاً قصائده الطويلة . حافلة بپذا اللمط 
من الاسلوب . ومنذ القصيدة الأولى « البحار والدرويش ۲" فى 
دیران الشاعر الأول « عبر الرماد ؛ » يلجأ الشاهر إلى هله الوسيلة 
الفئية . والقصيدة هذه يمكن تفسیمها إلى دورتین رئيستين : الدورة 
الاولى نتخذ صيغة الحديث عن الدرويش بلسان طرف ثان ؛ بحيث 
بشكل الدرويش مرجع ضمير الغائب المفرد فيها 1 


# بعد أن عان دوار البحر 
* بعد أن راوغه الربحع 
٭ ن أعصابه اخری ... 
شرشت رجلاه فى الوحل العتيق 
وتستمر هذه الدورة حى السطر الشلاشین ى القصيدة . ول 
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السطرین ۳۱ و ۳۲ تأن امحملة الطلبية التالية موجهة إلى الدرویش 
الذی نم ال خبار عله فى الدورة الأرلى : 
- هات بر عن کنوز سمرت 
عينيك فى الغيب العميق 
ومن ثم لم del,‏ الدرريش الذى خاب gat‏ العلم الذى انتهی ال 
البأس من العلم فى هذا العصر . كما توضح القصيدة . فى حديث 
داخل مع ذاه ! ليكشف لا لاله أن تصرفه الل ظن مد أنه 
بديل ماسب pal‏ لوصول إلى العرفة قاصر أيضا قصور العلم . 
ونستمر هله الدررة go‏ نباية القصيدة . 
وفى فصید: و جحیم بارد ۲۱۱ ند الونولوج مشكلاً القصيدة 
كاملة من بدايتها إلى نبايتها . وما نخرح به من حدیث المرأة لذاتها أن 
حياتها تنقسم إلى مرحلتين : المرحلة الأرلى كانت فبها فتاة ليل تصاد 
وتصطاد : 
وطوافى بزوایا اللیل 
بالحانات من باب لباب 


أما فى الرحلة الثانية فقد تخلصت من حياة اللیل » بعد أن وفر ها 
أحدهم الاری » وکساها واطعمها . ووفر لها الدفء . لکن تعاستها 
لم تنته . وإذا كان شفاز ها فى الرحلة الأولى قد آنمکها وه فراها » فان 
شقاءها فى الرحلة الثانية كان أفسى وأكثر فجيعة . وهذا السبب يكار 
التمنى فى حوارها الذان : 


* ينوه زاتجا الداع ارلا الي 
۰ ليته ما gh‏ من رحلة الشارع . 

© ليت ما سلف وبا رفوت 

@ ليت هذا البارد الشلول يميا أو يموت 
* ليته . . با ليت ما سلفنى دلاً وتوت 


وکا ذكرنا قبل فليل ۰ فإنه فلما تخلو فصيدة من فصائد حاوى من 
استغلال هذه الوسيلة الدرامية ؛ وهلا ما يمعل استعراضها «ميعها 
عملية لا تتسع ها هله الدراسة » وربا تكون قصيدة « لعازر عام 
۲۳ مثالا بارزاً يستحق رففة خاصة . وتبدأ القصيدة تكلم 
يتمثل أمامه حفار القبور 6 فيخاطبه طالبا مله أن Gan‏ حفرة دفنه 
لتصل إلى فاع لا قرار له 
عمق الحفرة يا حفار 
عمفها لفاع JAY‏ 
يرتمى خلف مدار الشمس 
وهذا التکلم هو لعازر نفسه . الذى أحياه السیح بعد أيام من 
مونه . آما سبب هذا الطلب فترضحه الدورات الأولى والثانية والثالثة 
فى الفصيدة » حیث انه ‏ تكن لدیه رغبة فى العودة إلى الحياة . 
ومن الدورة الرابعة و زوجة لعازر بعد أسابيع من بعثه » حتى نهاية 
القصيد: يصبح التکلم زوجة لعازر ؛ نهى تحدث نفسها تارة . 
وتحدث جارة لها OU‏ أخسرى . ملقية الضرء من خلال ذلك على 
ماسانها . لفد فوجشت كما سبق وذكرنا Ob‏ عودة الزوج إلى المياة كانت 
عودة مشوهة . لذلك سرعان ما ذوث الفرحة gl‏ ضمرتها حين علمت 
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بخبر انبعاله » تلك الفرحة التى عبّرت عنما فى الدورة الفامسة حين 
أعذت تحدث Gee‏ المتخيلة بفرح أنثوى طفولى : 
Sale‏ يا Jae‏ 
لا تسالیی كيف عاد 
عاد لى من غربة لوت اطبیب 
حجر الدار يغ 
رتفنی عتبات الدار والخمر 
تفن فى الجرار 
وستار الحزن pa‏ 
ويخضر الجدار 
عند باب الدار ينمو الغار . تلثم الطيوب 
عاد لى من غربة الموث الحبيب 
زنده من بيلسان حول خصرى 
زنده پزر ع نبض الوردة امحمرا بعهری 
بعد أن رمد فى ليل ایداد . 


هذا الحلم الجميل الدی راودها عند عصردة tas!‏ یاخذ J‏ 
التلاشی ؛ وهی ثفترب منه . تتعرى له . تغربه » نسترحم هینیه © 
وهو يقابل کل ذلك ببرودة الاموات 5 

وأمام هذا الإخفاق . حاول الانتقام لكبرياء الأنثى فيها . فتحاول 
إغراء الناصرى + ليفوم بالدور الذى أخفق لعازر فى القيام به ٠‏ فق 
فى ذلك أيضا « فتستسلم مراراً فى نومها لغريب بربرى من فرسان 
المغول . لكن ذلك لا يحقق لها رغية الانش الفعلية . وأمام هذا 
OYE‏ التراصل تنجه هی كذلك إلى طلب الوت الابدی ٠‏ ويصبح 
كل ما فیها من حواس يصرخ طالبا هذه النباية : 

الحواس poate!‏ فوهات مجامر 
نشتهى طعم الدواهى والخراب 

وهكذا فإن عرض التجربة فى القصيدة . وئطور هذه التجربة , 
gil Sally‏ الث إليها » كل ذلك تم عن طريق الونولوج الذى جام 
على لسان الزوج فى ol‏ الاصغر من القصيدة ٠‏ وط لسان الزوجة 
فى الجزه الاكبر مها . 
te‏ : 

نسم القرطاجى الناس بحسب أحواهم النفسية وما رون فيه من 
تقلب أحوال وتصاريف دهور إلى ثلاثة اصناف : 

]١[‏ صنف عظمت للاته , وقلث آلامه . حتى كأنه لا يشعر 
ما . 

[۲ ] وصنف عظمت آلامه ٠‏ وقلت لذائه » حتى كأنه لا يشر 
ole‏ 

[ ۳ ] وصنف ثالث تکافات لذائه وآلامه , 

ونبعاً هذا التقسيم » ذهب القرطاجنى إلى أن الأقاويل الشعرية النى 
تصدر عن هله الأصناف منقسمة إلى bil‏ متعدد: . جعاها عل النحر 
الثالى ؛ 

. أقوال مفرحة‎ ١ 


۲ - أقوال شاجية. ۳ افوال 


مفجعة 4 - أقوال مؤتلفة من سارة وشاجية .۵ - أقوال 
مؤئلفة من سارة ومفجعة . ٩‏ - أقوال مژتلفة من شاجية 
dang‏ ۷ - أقوال مؤتلفة من مفرحة وشاجية ومفجمة !۳۳ . 


وما بعنينا فى اققة من هذا التقسيم الذى بتسم بسمة رياضية » 
حصوصاً فى الأماط الاربعة الأخيرة ؛ هو انتباه هذا الناقد الف إلى 
الفرق بين ما «يمكن أن يسمى أقوالاً شاجية واختلانها عن الأقوال 
المفجعة . . ما بدخل ضمن الأقوال الشاجية ما يتعلق بالألم بعد 
اللقاء > أو الجور بعد المدل » أو التشكى من جور الزمان وخون 
لاخران . . . إلخ . وما Jo‏ ضمن الافوال المفجعة ما يذكر نيها 
الإنسان ما بلحل بالعال من الغير والفساد » وسال بنى الانيا إلى 
ذلك ۲۳ . 


ربالنظر إلى شعر خليل حاری من خلال هذا النظار » وکا بینت 
حفول الألفاظ الى خحصصناها بالذكر » بالإضافة إلى ما جاء فى نقاشنا 
لبعض الظواهر فى الجملة عند الشاعر ٠‏ تبرز لنا ملاحظتان ٠‏ تعتقد 
(eel‏ عل جانب كبير من الاهمية « راما بلقیان الضوه عل رحلة 
الشاهر بين دروب الفرح والفجيعة : 


۱ - إن عالم الفرح عند حاوی يتمثل فی بريق الامل الذی كان 
ينبعث فى فى الشاعر بين آونة وأخرى . لكن هذا العام م يستطع أن 
يتعدى حدود الأمل gat ٠‏ أنه لم بستطع أن پفرض نفسه بوصفه راقعا 
من حول الشاهر . وفى الوقت نفسه OP‏ عالم الفرح هذا بقى لا بشکل 
إلا بقعة صغيرة فى خربطة هام الشاعر الكلية 1 


iy‏ المقابل فإن العالم الحقيقى من حول الشاعر هو عالم الرعب 
والمرث والفجيعة ؛ JS‏ ما فيه من ألوان قائمة . وحيوانات رطیور 
وحشرات فتاكة . وفبور وأكفان ؛ وحی ورموز شر ؛ وشهوة جس + 
لا تبقى لشهرة الروح مكانا . 


س 
الموامشس : 
(1) انظر , and Poetics‏ رجاهو Princeton Encyclopedia of‏ 
Enlarged Ed,, MacMillan Press Ltd., London, 1975, p. 630.‏ 
رکدلك : 

Wordsworth and Coleridge: Lyrical Ballads; edited by: 
1 L. Brett and A. R. Jones, Methuen,London and New York, ed. 

1981, pp. 241-272, 314-318, 


Princeton Encyclopedia, P. 360. (™ 
. امرجم البق لفه‎ )۳( 
. 1۳۲ : المرجع نفسه ؛ ص‎ (4) 
Owen Barfield: Poetic Diction, Faber and Faber, London, َك‎ 
1952, p. 96. 
Rene Wellek and Austin Warren: Theory of Literature, fad) 
Penguin Books, London, print 1982, p. 174, 
Barfield, Poetic Diction, ,م‎ 96, (Y) 


خلیل حاوی 


۲ لم يقف فط الأقوال لدى حاوى عند حدود الأقوال الشاجية 0 
بل نعدی ذلك إلى دائرة الاقوال الفجعة التى تصل إلى قمة هداب 
اللفس رشفائها › وهی رهيئة استبداد موث age‏ تتنزل فيه النار 
والكبريث لتمحق الإنسان ٠‏ وندفنه وخلف مدار الشمس ) . 
وبذلك ببزم کل بر أمل فى رؤ با الرلادة والانبعاث الذى هو AF‏ 
الفرح : أمام ركام اموت والميدب والحريق . ومن هنا فان مماولات 
الشاعر فى جعل عالم الفرح /الخصب والحياة بقف على أفدامه آمام عالم 
الفجيعة / ال حادب والوت » تبوه كلها بالإخفاق . وعليه ؛ بصبح 
لخطاب الشاعر للعازر فى مقدمة القصيدة pil ٠‏ سبق أن أشرنا إلبها 
أكثر من مرة : من الاهمية ما پلخص نجربة الشاعر الكلية « واقتصار 
الفجيعة على الفرح , لافى عالمه الشعرى فحسب ٠‏ بل فى عاله 
الشخصى . ألم ماطب الشاعر لعازر » قبل سنوات وسئوات من باه 
حیانه بلفسه : 

د ثم راحت ملاحك تكون ذابا فى ذال ۰۰۰ داد 
نم تکوپنك 1 يوم طلعت من بخار الرحم ودخان 
المصهر + كنت لعينى وجما ورعبا » حاولت أن 
أهدمك وأبنيك » وكانث مرارات عانيتها طويلا قبل 
أن أنتهى عن رفبتی فى أن تكون أببى طلعة » 
وأصلب إيانا » وأجل مصيرا . وساذا ؟ لثن SS‏ 
وجه المناضل الذى ابار فى الامس لأنت الوجه 
الغالب عل رافع جيل , بل واقع أجيال يبنل فيها 
الفری الخير بالمحال ٠‏ نيتحول إلى نقيضه ۰ 
وبتقمص « المنضسر: طويعة « التنسين » الجسلاد 
والفاسق . .. وهکذا » ونیا يشبه الاس ۰ اعد 
الحاضر JS‏ زمان + رالراقع بالاسطورة 6 فاکتسبت 
اسما . وکان الاسم جوهر كيانك : لعازر , الحياة ٠‏ 
والموث فى thal‏ ۷ ۰ 


Princeton Bacyclopedia..., p. 633. A) 


(4) عر الدين lanl‏ : الشعر العرن الساصر , دار الصودا ودار الثقاقة ؛ 
بيروث ۱ ط ۲ ۰ ۱۹۷۲ ۰ ص : ۱۸۲ ۰ 

(۱۰) البزابیث دور : اللعر » كيف لفهمه وتتلرقيه » ترجمة محمد ابسراهیم 
السوش ؛ ماشورات مكتبة میم » ry pt‏ ۰۱۹۹۱ ص : 2۸4 
۸۰ 

)11( جیل صدلی الزهاری : ديوان الزهاوی . دار العودة ؛ بررث + ط ۲ ۱ 
۵۹ الجزه الارل ٠‏ صن : ۱۸ 

۰ ۱۳۹۸/۳ YT 

. ۹/۳ )۱۳( 

. ۷۸/۴۸۱ ۸( 

. ۱۳۹۸/۳۴ )۱۵( 

. ۸/۲ )۱۱( 


1۷ 


خبالد سلیمان 


. ۱۲۳/۱ CY) 

(۱۸) كمال ربك : حركة الحدالة فى الشعر العربی العاصر ؛ دار الفکر للطباهة 
والنشر والتوزيع . بيروت , ۲ ۰ ۱۹۸۹ ۰ ص : ۱۳۷ ۰ 

+ حركة الشعر الحديث فى سورية من خلال أعلامه . دار الأمون للتراث‎ )۱٩( 
, ۲۱۷۰۸۱۹۷۸۰۱ دشن ؛ ط‎ 

(۲۰) ربا يكون خبر مثال على شبوعها فى الرواية العاصرة ٠‏ رواية عرس الزین + 
ورواية موسم افجرا الى الشمال للطیب صالح . 

(۲۱) من قصيدة و يطير الحمام 4 ۰ مجلة و الکرسل ۲ » العدد ۱۹۸4/۱۱ ٠‏ 
ص ANS‏ 

۳۳۸۲/۱۲۲۷ 

. ۱۳۹/۳ )۲۳( 

۰۹۷/۱ )۲۱( 

. ۱۹۳/۱ )۳۵( 

ركم ۱۰۵/۴ . 

. ۳۰۵/۱ (TY) 

. ۲۸۹/۱ (TAY 

۰ ۳۳۳۹/۱ )۲٩( 

(۳۰) انظر مقدمة الفصيدة ۳۰۹/۱ - ۳۳۱۱ , 

(۳۱) انظر : عفاف بیضون : التطور فى شعر خلیل حاوی من ١‏ بر الرماد ؛ الى 
« النای والریح » ۰ دبوا ليل حاری ؛ ص ۳۷۳ - ۳۸۵ . 
آنطون فطاس کرم : ٠‏ الواقع رژ با والرژ با وافع ٠‏ الرجع نفسه . ص : 
لا ۳۷۲ . 

-أحد كمال زكى : الأساطير a‏ دراسة حضارية مقارنة ؛ دار المودة ؛ 
بيررث ط ۲ ۰ ۱۹۷۹ + ص : ۲۳۳ - ۲۳۱ , 
- إيليا حاوی : و قراءة في شعر خليل حاری 4 » الفکر العرب المعاصر : عدد 

۰۹ ص : ۱۰۲۹ . 

(۳۲) للمزید حول هذا الوضوع ؛ انظر : حسین مروّة ٠‏ دراسات لقدية فى ضوء 
pall‏ الواقعى ؛ مؤصسة الابحاث العربية » پیروت . ۰۳۴ ۱۹۸۲ ۰ 
ص : ۱۸۸-۱۲۰ 

(۳۳) انظر للدارس : اماط من الغموض ف الشعر السري الجر » منشسوراث 
جامعة اليرموك » عمادة البحث العلمی والدرامسات العلیا ء ۱۹۸۷ ۰ 


(4۳) الرجع نفسه . ص : ۳۵۹ حاشية رقم ۱ . 

(44) المرجع نفسه . ص : ۳۵۵ . 

)48( الحسن بن بشر الأمدی : الموازلة بين شمر أي ام والبحتری , ll‏ أحمد 
صفر , دار العارف : القاهرة ۰ 1451 ؛ ص ! ۲۹۷ , 

(45)إحسان عباس : تاربخ الثقد الأ عند العرب . دار الثقافة : بیروث ٠‏ ط ۴ 
۱ ص : 4۳۰ . 

۰ ۱۹۷۲ ۴ الشعر العري المعاصر ؛ دار العودة . دار الثقافة . بیروت ؛ ط‎ (LY) 
. ۱۷4 : ص‎ 

2 ۱۲۸ : دار الصودة , بیررت . ط ۳ ۰ ۱۹۸۴ + ص‎ : pall زس‎ (A) 
. ۲۱۷ - ۲۵۸ ۰۱۹۹ 2-۲ ۴ 

(44) آدرنیس : الأعمال الشعربة الكاملة . دار العودة . بسروت ۰ ط 4 ۱ 
۵ جلد ابض : ۰4۳٩‏ 

)00( خليل حاوی : ۲۳۸/۱ . 

)01( خليل حاوی : ۳۴۳۹/۱ - ۳۳۹ ۰ 

م ابر الحسن ابن رشین القيروان : العمدة فى محاسن الشعر وأدابه ونقده + 
نحقيى محمد محيى الدين عبد الحميد , دار ای . بيررث ١‏ د . ت ۱ 
Ye‏ ص : ۷ . 

Modern Arable Poetry (1800-1970), Leiden, E. J. Brill, : انظر‎ (ory 

1976, pp. 227-246, 


(4*) إلباس خوری : فراساث لل نقد الشمر , مؤسسة الأببحصاث العربية » 
بيروث اط" ۰ ۱۹۸۹ ۰ ص : ٩۱‏ . 

Princeton Encyclopedia, ..., .م‎ 699. : (0) 

۱ . end الرجع‎ (04) 

۰۱0 - ۷/۲۵۷ 

رمم ۹۱/۲- ۱۳۰ . 

)04( الیزابیث دور ب الشمر كيف نفهمه ونندرفه ص AAS‏ 

TEL YARD) 

. و دهوی قايا‎ ٠ ۲ انظر التصائد : و نمش السکاری 4 : و الكهف‎ es) 
د السندباد فى رحنته‎ ٠ © النای والریج‎ ١ ١ ۱ د عودة إلى سدرم ٠ء د الجمسر‎ 
. 4 الشامنة‎ 

. ۹۱ - ۸/۱ (AY) 

. ۳۲ ۲۰/۴ ary 

ذاه ۳۰۷۸/۱ ۳۹۱۶ , 

)49( تکررت فى الصفحات ۳۴۳ ۰ ۳۲۹ - ۳۲۷ ۰ ۰۳۳۱ ۳۱۱ ۰ 


۰) الشعر المرن الماصر ۰... : ص : ۲۹۳ , 

S$. Moreh, Modern Arable Poetry, (we 
Princeton Encycopedia...., p. $29. (MA) 
. الرجع نفسه‎ CVA) 

. ۱۹ ۰ ۹/۱ )۷۰( 


. ۸ 14/۱ YY 
حازم القرطاجنی : مهاج البلضاه وسراج الأدباء ؛ تفدیم رتحفیق محمد‎ (vt) 
۰ ۱۹۸۱ ۰ الحبيب بن اللوجة . ط ۲ ۰ دار العرب الاسلامی . بیروت‎ 

ص : ۳۵۱ . 
(۷۳) امرجم نفسه . 
)¥( ۴۰۹/۱ - ۳۳۱۱ ۰ 


000 ا ده هس( 


ص : ۳۳ ۳۵-۰ . 
c(t)‏ .833 .م Princeron Encycolpedia...,‏ 
(fe)‏ ۹۲/۱ 
Bergen Evans: Dictionary of Mythology, Franklin Watts, (un)‏ 
London-New York, 1977, p. 204,‏ 
رانظر أيضا : 
New Larousse Encyclopedia of Mythology, Hamlyn, London,‏ 
(Phoenix),‏ 1978 
(۳۷) ۱۱۹/۳۴ . 
(A)‏ ۱۱۹/۱ . 
لهذا ,م Dictionary of Mythology,‏ 
bey‏ ۳۰۱/۱ . 
)14( دیوان عبد الوهاب الیسان . مجلد ۲ , دار العودة : بیروث ؛ ط ۳۴ : 
۸۹ ص ۳۲۱ . 
(47) ديوان بدر شاکر السياب , دار المودة 6 بيروث ۰ ۱٩۷۱‏ + ص : ۳۸۹ - 
vay‏ 
المر اجع ۱ 
* آدرنیس fo)‏ أحمد سميد ) : زمن الشمر ٠‏ دار الصودة . بيروث + ط ۳ ۰ 
4۳م . 
- : الأعمال الشمرية الكاملة , دار العودة » بیروت ۰ ط ) ۰ ۶۱۹۸۵ ۰ 
( محلد ۱ ) . 


1۸ 


* إسماعيل رهز الدين ) : الشعر العري المعاصر : قضاياه وظر مره Atl‏ دار 
العودة ودار الثقافة . بیروت , ط ۲ ۰ ۱۹۷۲ م . 

* الامدی pl)‏ القاسم الحسن بن بشر ) : الموازلة بين شمر أى نمام والبحتری ۰ 
تحفین أحمد صقر . دار المعارف | الفاهرة . ۸۱۹٩۱‏ . 


Evans (Bergen) : Dictionary of Mythology , Franklin Watts , Lon- 
don - New York , 1977. 
Barfield (Owen): Poetic Diction, Faber and Faber, London, 
ed, 1952. 
Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics, Enlarged Ed., ۰ 
The MacMillan Press Ltd., London, 1975. 
٠ ٭ البیان ( عبد الوهاب ) : دبوان البهان ؛ دار العسردة ؛ بسروث  ط۴‎ 
. ) ۲ ملد‎ ( ۸۹ 
. حاری ( خليل ) : ديوان خحلیل حاری » دار العودة : بیروت‎ © 
۱ ١ الر عد الجريع + دار العودة ۽ بیررث‎ 
, ۱۹۷۹ دار العردة ؛ بيررث ؛‎ a من جحیم الکومیدیا‎ 35 
خورى ( إلياس ) : دراسات لى قد الشصر : مؤمسة الأبحاث العربية ؛‎ ۵ 
۰ (۹ بطم‎ Sy nt 
خبر بك ( كمال ) : حركة الحدالة فى الشعر المرب العاصر » دار الفکر للطباعة‎ © 
۰ رالنشر والتوزيع » پیروت  ط ۲ ۱ كخقام‎ 
محمد ابراهیم‎ ٠ درو ( إليزابيث ) : الشعر » كيف مفهمه وندلوقه » ترجمة‎ * 
. الشوش ؛ منشرراث مكتبة ميمنة ۰ بيروث ۰ 1951م‎ 
» زكى (أحد كمال) : الأمساطير » دراسة حضارية مقارنة ؛ دار العودة‎ ۵ 
۰ ۸۱۹۷۹ ۰ ۲ ببروث ۽ ط‎ 
+ ۲ الزهاری ( جيل صدقى ) : ديوان الزهاوی , دار العودة ! بيررث » ط‎ @ 
4م‎ 
ساعی ( أحمد بسام ) : حركة الشعر الحديث سوربة من خلال أعلامه  دار‎ © 
۰ امون للثراث , دمشتی , ۱ ۰ 1۹۷۸م‎ 


Beef, 


© سلیمان (Lt)‏ : أنماط من الغموض فى الشعر العري ال حر 6 منشوراث جامعة 
الیرمرك » عمادة البحث العلمی والدراساث العلها . ۱۹۸۷م , 

۰ السیاب ( بدر شاکر ) : هيوان پر شاکر السیساب ۰ دار العودة ؛ بيسروث + 
4م 

@ عباس (إحسان ) : تاريخ النقد all‏ عند العسرب ۰ دار الثقافة ؛ ببروت 
rs‏ ولفقام. 

۰ ۸۱۹۸۳/۲۹٩ عدد‎ : (Lb) المعاصر‎ yall الفكر‎ © 

© القرطاجنى ( حازم ) :مهاج البلغاء وسراح الأدباء ؛ تقدیم رحقیق مد 
الحبيب بن اخوجة » ط۲ ۰ دار الغرب الاسلامی : بيروث ۰ ۱۹۸۱ . 

@ القیرران ( ابر الحسن بن رشن ) : العمدة ل حاسن الشعر وآذابه ونفده ؛ 
jek‏ محمد نحبى الدین عبد الحميد ؛ دار اجيل ؛ بيررث ١‏ د . ك , 

© الکرمل ( بجلة ) علد ۱۹۸۸/۱۱ , 

© مروة ( حسين ) : دراساث ثقدبة فى ضوء ell‏ الوافعى ۰ مزسسة الابحاث 
العربية , بيروث ۰ ۳ ۰ ۱۹۸۹ ۰ 

Moreh (Samuel): Modern Arable Poetry 1800 - 1970, ۰ 

Lelden, B.J.Brill, 1976. 
New Larousse Encyclopedia of Mythology. Hamlyn, London, 1978. ® 


Wollek (Rene) and Austin Warren: Theory of Literature, ۰ 
Penguin Booka, London, Print 1982, 


Wordsworth and Coleridge: Lyrical Ballads: edited by: R. L. * 
Brett and A. R. Jones, Methuen, London ۵۱۵ New York, 1981. 
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طراز التوشیح 
بين الانحراف والتناص 


۱ - مدائن التوشیح : 

جاء فى رسالة إسماعيل بن محمد الشقندی فى فضل الاندلس : 
« أما إشبيلية فمن محاسها اعتدال افواء » رحسن المبانى » وتزیین 
الخارج والداخل . وتمكن التمصر ؛ حتى إن العامة تقول : لو طلب 
لبن الطبر فى رشسيلية وجد . وبرها الأعظم الذى يصعد AM‏ فيه النبن 
وسبعين ميلا لم يحسر ء ابه يقول ابن سفر : سم 


شل النسيم عليه جيب تمیصه 
فانسساب من شطيه يطلب تار 
نتضاحكت ورق الحمام بدوحها 
رها ضضم من الحسياء إزارة 
وزيادته عل الانبار کون ضفتيه مطرزتين بالمنازه والبساتین والکروم 
والانسام » متصل ذلك اتصالا لا برجد على غيره . 
وقد سعد هذا الوادى بکونه لا جحلو من مسرة . وأن جمیم أدوات 
الطرب وشرب الخمر فيه غير منكر . لا ناه عن ذلك ولا منتقد , مالم 
يؤد السكر إلى شر وعريدة . وقد رام من وليها من الولاة المظهرين 
للدين فطم ذلك فلم يستطيعوا إزالته . وأهله أخف الئاس أرواحا . 
وأطبعهم نوادر » وأحملهم لزاح بأقبح ما يكون من السب » قد مُرَنوا 
عل ذلك . فصار هم دیدنا . حتی صار عندهم من لا يتبذل فيسه 
ولا بتلاعن ممفونا ثقيلا . وفد سمعت عن شرف إشبيلية ‏ وهی غابة 
غناء عل مشارفها ‏ فذکرها احد الوشاحين فقال : - 


|شسسیسلیا سر وس 
ربملها ماد 
رناجها الشسرف 


CO ga! 


ز ال هذه الدينة الوشحة , بخواصها المادية والعتربة ؛ بنتها 
الس ونزتها الاخلافی ۰ ولدت الوشحة الاندلسية . ولن بكرن 
من قبيل الصدفة أن نجد تراسلا شائقا بين جالبات الکان وملامح 
الإنتدج gill‏ الذى تخمر فى حضنه وتشرب روحه » ونشکل بطابعه ۽ 
ومه LT‏ سنضرب صفحا عن النظور التاریحی المشيع فى قراءة طب 
مر : ات هذا انس آلادن AW)‏ إيثارا لمقاربة نسه النفدی الفر بت ٠.‏ 
سس عن بعد الاف الأببال ى مصر عل يد ابن ستاه ال فى 
نه : »فار «Soda‏ لا ree wt‏ طابقا Lee‏ بين مله geal‏ 
ay yh Tl‏ الباررة للموشحة ‏ وهذه الصررة الطريفة للمدینة المصرزة 
اللعب ۰ SES‏ بز نها « نجرید موقعی ۲ » كما يفول أصحاب 
النظريه انحدثة النى ثرمى إلى الربط بين البيولوجيا واللغة عل أساس 
all‏ كل اهندسي . 


واول ما يبدهنا فى الوشحة هو انحرافها الحاد عن تموذج القصيدة 
الشرقية وخروجها عن إطاره ؛ وهو انحراف ألدلسى فى صمیمه , 
أدت إليسه ضرورات الزمان والمكان . وتجلی لى ثلاثة مسشويات 
متراكبة : موسيفية ولغربة وأخلافية . ومن ثم فان الجهد النندى 
الضائع الذى بتكلفه بعض الباحثين , للمباعدة بين الصفة الاندلسية 
والوشحات . بإرجاعها إلى أنماط المسمطات والمخمسات المشرقية 
پغیب عله الرعی بشبکة العلافات النصية والتارعية معا . وكان ابن 
سناه اللك صرحا وقاطعا فى تحدیده ذه النسبة فى اول سطر فى کتابه : 
١‏ وبعد + فإن الوشحات ما ترك الاول للاخر . وسيق ا المتأاحر 
التضدم . وأجلب بها أهل الغرب على أهل الشرق ؛ وغادر بها 
الشعراء من متردم OC‏ . وقد وضح ابن بسام من قبله فى الذخيرة هذه 
النسبة قائلا : « وکانت صنمة الترشيح التى نيع أهل الاندلس 
طريقتها . ووضصوا Bh‏ . غم مرقرمة السررد ٠‏ ولا منطو 
العفود 0 فأقام عبادة بن ماه السماه منادها » وقوم میلها وسامادها ز 
نکاما لم تسمع بالاندلس إلا سنه . ولا أحذت إلا عنه "١‏ . 


ونقرأ خبراً بورده ابن سعيد ف « القتطف » بقول : سمعت 
الاعلم البطليوسى 6 يقون إنه سسع ابن زهر بقرل | ما حسدت 
وشاحا عل قوله إلا ابن بقی حون وفع له 56 


اسانرى اند « فى مجده السال * لابلحل 
الب المفربُ * فأرنا مثله © با مشرق0) 


راحسب أن ابن زهر + وهر الوشاح pal‏ + ند باح فى هذا 
الاعتراف بسر حسده لابن بقی , لا لأنه قد أبدع فى مدح أحمد هذا 
بما لا نظير له . بل لانه قد عبر عن مکنون سربرته بتحدی الضرب 
للمشرق بهذا اللون من الشوشیح ۱ وكأن المدرح قد اصبح هسر 
الوطن » ومدحبة ابن بفى هی فن التوشیح . 

واذا ألفينا نظرة شاملة عل تراث الوشحات . الاشل فى دوارين 
الشمراء ole patty‏ الوشاحين » ما سجل كتابة ریقبت مخحطرطاته » 
نجد , طبقا لاو مجموعة حتى الآن : وهی « دبوان الوشحات 
الأندلسية Oe‏ ۰ ہے الذی قام بجمعه رتصليفه الدکتور سید خازی س 
نجد أن عدد هذه الوشحات الحفوظة يصل ال 44۷ موشحة » 
لسبعين وشاحا ‏ تتوزع بين العصور الادبية على الوجه الثالى  :‏ 


العصر هدد المرشحات الوشاحون 
العصر الامری ۲ ١‏ 

عصر الطرالف ۷۸ ۳ 

عصر الرابطین ev‏ ۰ 

عصر الوحدین ۱۰۷ ۳۰ 
asl‏ الغرناطی oe‏ 1 

عصر جهول 1۸ - 


وفى مقابل هذا نجد بیاناً إحصائياً آخبر بعدد الوشاحین من 
أندلسيين ومشارفة . من أرردهم الصفدى ل ١‏ نوشیم الترشيح O‏ 
يصل فيه fal‏ الغرب إلى ۳۲ وشاحا . وأهل یات سرد إلى ۱۰ 
وشاحین » والشام wut‏ هدا من الناحية الكمية ‏ أن هده 
الرشاحين الشارفة ٠‏ وکلهم by pales‏ زمنياً il‏ من نصف وشاحی 
الاندلس ‘ وکلهم كان gies‏ عن فصد معلن الموج الاندلسی ٠‏ 
كي سنری بالتفصيل عند الحديث من مد الشاص الذي تقوم علي بنية 
الموشيحة ١‏ ذلك النمودج الذى يمثل حدا فاصلا بجعلها جنساً tal‏ 
Wie‏ للقصيد: » oS‏ جنس مهجن » بضرب بجذوره فی ثفافات 
عدة « ويشبع حاجات إنسانية وجمالية لم تكن ماثلة فى العصور الأولى 
للثقافة العربية » ويتسم بقدر من الحرية الإبداعية الى كانت تعکس 
حرية الجتمع وازدواجيته البشرية , 


۲ - ننضيد البنية الموسيقية : 

يتمثل انحراف الموشحة الموسيقى فى ثلاثة مبادىء : الاعتماد عل 
التفميلة بوصفها وحدة للوزن بدلا من البحسر ؛ ومزج البحور فى 
الوشحة الواحدة ؛ وارتكاز الإيقاع على اللحن الصاحب عل الوزن 
المروضى فحسب . وعندما نقرأ نص ابن سشاء الك عن هذه 
المبادىء نجد أنها ليست جرد رخص من حق الوشاح أن يفيد منها : بل 


طراز التوشيح 


هى معالم ماثزة للموشحة ؛ لو عدل عنبا وقوم انحرافها عاد إلى جنس 
الشعر القصد وأنتج موشحاً شعرياً مرذولا . وهذا ما م بستوعبه بمض 
الباحثين حتى الأن ‏ من يصرون عل فص زرائد الوشحات ونطويعها 
القسرى لعروض الخليل ۰ واخاد ثورتها الموسيقية . يقول ناقدنا فى 
« دار الطراز » : « والوشحات تلفسم فسمين : الارل ما جاء عسل 
آرزان آشمار العرب ؛ والثانى ما لا وزن له فیها ولا لام له مہا . 
والذى عل آوزان الاشعار ينقسم فسمين : أحدهما ما لا بتخلل أقفاله 
رأبياته كلمة تحرج به تلك الفقرة عن الوزن الشعرى ؛ وما كان من 
الموشحات عل هذا النسج ‏ أى مطابق لاوزان الشعر س فهو المرذول 
المخذول ۰ وهو بالمخمسات أشبه منه بالمرشحات , ولا بفمله 
إلا الضعفاء من الشعراء » ومن أراد أن يتشبه با لا يعرف . ويتشيع 
ہا لا ملك . والفسم الآخر ما تخللت أففاله وأبياته كلمة أو حركة 
ملتزمة خرجه عن أن يكون شعراً صرفاً وفريضاً حضا » فمثال الكلمة 
قول ابن بفی ~ 

صبرت والصبر شيمة العان * ول أقل للمطیل هجران # معذی 
کفان , 

فهذا من النسرح » واخرجه منه قول : معذن GLAS‏ . ومثال 
الحركة هو أن fad‏ عل فالبة ‏ وزن » ویتکلف شاعرها أن بعید تلك 
الحركة بعینبا وقافيتها کقوله : س 

باریح الصب إلى البرق * له نظر * وى البکاه مع الورّقي * له 
وطر . ۱ 


رالقسم الثانى من الوشحات هو ما لا مدخيل لشىء مله فى آوزان 
المرب ؛ Lay‏ القسم مها هر الكثير , واجم الغفير , والعدد الذی 
لا پنحصر : والشارد الذى لا ينضبط » . 


وابن بسام يصف أوزان الوشحات Gil‏ و أوزان AS‏ استعمال اهل 
الاندلس ها فى الغزل والنسيب » شق هل سماعها مصونات الحيوب 
بل القلوب » غبر أن أكثرها عل الأعاريض الهملة غير الستعملة »۰ 
ثم يعقب قائلا : « وأوزان هله الوشحات خارجة هن غرض هذا 
الدپوان ؛ إذ أكثرها عل غير أعاريض أشعار العرب » . وهذا لا بورد 
شيئا من الموشحات فى موسوعته الادبية الاندلسية الكبرى . 


ونع اعتماد الوشحة عل التفعيلة بدلا من البيت ؛ إلا أا ترنکز 
عل فكرة التنضيد المتسارق الشوازی ١‏ فتبتدع نسقا مرتبا وتحافظ 
عليه . وهی وإن كانت تخل بأطوال السطور الشعربة ‏ مثل الشعر 
اسر ب إلا أنها تعمد إلى تكرار اللمط الذی تتخده tly‏ به 
بالإضافة لتكرار الفافية التشرعة . رما لى اختلاف الاطوال عدة 
but‏ » أرضحها المرءوس رالذیل رالجنع . ومثال المرءرس 0 


pol‏ مدری « فقد آن أن أمكف 
على خر« بطوف ہا أرطف 
كم تندرى © هضيم th‏ طف 
إذا ماساد # لى اضرا الأبراد 
راین الآس * باورانه قد ساس 


۷۱ 


صلاح فضل 


ومثال الذیل : 

مسا حوى مان الدهر # إلانزل 
بعرق الحذين من نهر 8 م رخال 
لسبةلشابل القمر 8 والتزال 
نانا أمراه للفخرم * وللجمسال 
رجبه وجه طلیق « للضيوف ملسرق 
رسد نسطو مل الاسد ۰ فرق 


ومثال الجنح : 
كالظبى ل الستبه « والضصن ف الشكل 
باماذلى نيه # اسرنت فى المذل 
لحم ا و 


أما مزج البحور فهو أيضا من حواص البنية الموسيقية 
للموشحات » وسظهر بارز من مظاهر کسرها للإطار الو 
للفصيدة . يفول ابن سناه الملك : « وفسم أقفاله حالضة لاوزان 
أبيائه . مخالفة تبي لكل سامع » ویظهر طعمها لكل SHS‏ كقول 
بعضهم : 
الحب بيمليك للة 
واللوم لبه del‏ من ju‏ 
لكل شىء من الموى سبب 
جذ 13 ب وأصله السلسب 
aly‏ لو کان w‏ جذ بغنى * كان الاحسان @ من لسن . 


فها cal‏ ترى مباينة الأنفال للأوزان فى الأبيات مباينة ظاهسرة » 
ley‏ بعضها لبعض Le‏ راضحة . وهلا القسم لا يمسر عل عمله 
إلا الراسخون فى العلم من أهل هذه الصناهة » ومن استحق منم 
على Jal‏ عصره الإمامة ؛ فأما من كان طفیلیا عل هذه المائدة فإنه إذا 
سمع هذا الوشح ٠‏ ورای مبايئة أوزان أففاله لأبياته ظن أن هذا pe‏ 
فى كل موشح » » فعمل مالا يجوز عمله , وما لا شه التلحين له . 
رنظهر فضيحته فيه وقت غنائه » . 

وهنا نصل إلى المظهر الثالث لخواص بنية الموشح الموسيقية » وهو 
الاتكاء الرئيسى مل التلحين . حنى إنه هو الذى بجبر كسورها 
العروضية ؛ ويكمل مسافاتها الإبفاعية ؛ فإذا قرئت أبيات بعض هذه 
الموشحات بدون موسيقى بدت كأما نثرية BIE‏ 
ولا وزن ينتظمها ؛ فإذا ما جرت عل بد الملحن أضاف إليها 
اللوازم الموسيفية والتکملات لد حت ول هذا دول 
صاحب الطراز : « رالسوشحات تلقسم من جهة آخری إلى 
نسمين  :‏ لاحظ ولوعه بالتفسيماث الثنائبة ‏ فسم لأببانه وزن 
بدركه السمع ویمرفه الذوق ۰ . . , ونسم مضطرب الوزن ۰ مهلهل 

. مفکك النظم . . وما كان من هذا اللمط ؛ فا يعلم صاحه 

من فاسده ؛ alley‏ من مکسوره إلا ميزان التلحين ؛ فیجبر التلحین 
کسره » ویشفی سقمه 1 . 


عل أن هناك من الوشحات « ما يستقل التلحین به . ولا يفتقر إلى 


Jit 


۷۳ 


مايعينه عليه » وهر آکثرها » وهناك دمالا حتمله التلحين ۰ 
ولا يمشى به إلا بان یترکا عل لفظة لا معنى ها تکون دعامة للتلحين 
وعكازا للمعنى ؛ كقول ابن بقى : س 


من Sib‏ « ار قتلى old‏ الحدوج » ثثانات احجیج . 


فان التلحين لا يستقيم إلا بان يقرل « لا لا » بين ابمزاین الجيميين 
من هذا القفل, :ومن ثم فإن ابن سناء الملك يسرى أن صروض 
الوشحات يعتمد أساسا عل التلحون الوسیقی : ویعترف بأن هذا هر 
الذى حال بينه وبين محاولة القيام بدور الخليل بن أحمد فى ضبط أنماط 
الموشحات الموسيقية ؛ فیقولٍ : «وکنت أردت أن أقيم ها عروضا 
یکون دفتراً Uppland‏ ؛ وميزاناً لاوتادها وأسبامبا » فعسز ذلك وأعوز 
rab‏ عن الحصر ؛ فها ها عروض إلا التلحین »ولا صرب 
إلا الضرب . . فبهذا يعرف الموزرن من الکسور » وأكثره مبنى عل 
تأليف الأرغن » والغناه با عل قير الأرغن مستعار » وغل سواه 
مجاز ) . 

ولعل هذا ما بعطی للوشاح الوسیقار ميزة عل غيره » ويجعلنا 
ندرك سر النادرة النى تروی عن ابن بساجة . صاحب التلاحین 
المشهورة ‏ كما يفول ابن سعيد ‏ عندما ألفى على إحدى فينات ابن 
نيغلريت موشحة فيها : 


جر الذيل ی جر » وصل السكر منك بالسکر 
فطرب المدرح ۰ رلا اختمها بقوله GY‏ ۰ وطرق سمعه فى 
التلحين : 
عفد الله راية النصر * لأمير العلا آن بكر 


صاح واطرباه » وشق ثيابه » وقال + ما أحسن ما بيدأت به 
وما ختمت ۰ وحلف بالايمان المغلظة أن لا يمشى فى طريق إلى داره 
إلا عل الذهب ؛ فخاف الحكيم ابن باجة سوه العاقبة » فاحتال بان 
جمل ذهبافى نعله . ومشى عليه ۳ , 

وأحسب أن التلحين لم بر فى حالة هذه الموشحة کسرها 
العروض » بل جر كسرها الدلالى . وجعلها ترفى من مجرد کلمات 
عادية ما جرت به عادة المدائح إلى أن تصبح ما نشق عليه « مصونات 
الجيوب » فينثال منها الذهب التضار , 


۳ - تداخل المستويات اللغوية : 
يدور عمود الشعر فى النقد a‏ القديم عل نظربة النقساء 
اللغری › عل النحو الذى يتطلب قدرا Whe‏ من بكارة اللغة ٠‏ وجزالة 
اللفظ » وشرف العنی ۰ والتثام النسيج ٠‏ بحيث تنشمی القصيدة ال 
مستوی لغوى رفسم وفريد ؛ دون خلط أو تفارت . وكلما آمعنت 
القصيدة فى صبغتها البدوية الاصيلة cil‏ بت من المثالية المنشودة لدى 
النضاد والبلاغيون فى جملتهم . واكتسبت درجة صالية من fell‏ 
وانصفاء . 
lly‏ الموشمحة » لا لتخرج عل هذا العمود الشمری فحسب : 
بل لتكسره وتتخذ مسارا مضادا له ؛ فتبنی على ندال الستویات 


اللغوية وتجمع فى نسیجها بين ثلائة خبوط ؛ الفصحى BG pall‏ 
والعامية اللحونة ؛ والاعجمية الرومية . ويصبح هذا التداخل شرطا 
لا تتحقق بدونه ‏ ثم تستقر تقاليد الوشحة ‏ فبخصص الجزء الاخبر 
منها وهو dn dhl‏ للمستريات العامية والأعجمية . والرجة هى الجزء 
المهم فى البلية ‏ كما ستبین فا بعد . ويظل التفاوت اللغرى هر 
الخصيصة الشائقة والفارقة بين القصيدة والموشحة . 

ويرى الدکتور عبد العزيز الاهوانی أن تفاوت المستوى اللغرى بين 
الموشحة والمنرجة هر الذى OLS‏ بؤدى إلى إبراز جوانب الجمال 
والانطلاق فى التعبير, aly‏ هذا لم يكن بتوافر فى كل الازجال الى 
تتتمى إلى الستری العامى نفسه > ولا فى القصائد بطبيعة الحال . ثم 
يقول : و ولكن خرجه عند ابن قزمان بلغت حدا من الرومة ودقة 
الإحساس قل أن نجدها إلا فى yall‏ من أشعار الامم وأضان 
الشموب ٠‏ وهی عل لسان if al‏ مستعارة led‏ يرجح : پقول : 


رل نحدث بشر» لابنبجيلك 
وان wat‏ السشر« لجى ننن لسك 


أنا نکن لك شفبل» بامن بل ب 
إن ie‏ رحش السطربن © انظر Of peed‏ 


ويقول صفی الدین الحل » فى كتابه العاطل الحالى : 

كان ابن a‏ » لشاهر المغربى 6 وهو من أكابر آشیاخهم ۰ بنظم 
الموشح والزجل رازم » ای المخلوط ؛ فيلحن فى الوشح » ويعرب 
فى الزجل ؛ تفصدا مله واستهشارا . ويقول إن القصد من الجميع 
عذوبة اللفظ وسهولة السبك . وكان ابن سناء الملك يعيب عليه 
ذلك » فمن موشحاته الزفة الموشحة الطنانة الشتهرة ؛ الموسومة 
بالعررس ۰ النى نظمها عند عشقه رميلة » أخخت عبد المؤمن خليفة 
الموحدين وملك الاندلس » وفتله الملك بسیبها لترضمه من مطلعها 
وما يليه اجتماعه بها ؛ والراقعة مشهورة . وكان حسن الصورة ٠‏ 
جلیل القدر ؛ ذا عشيرة » وکانت هى أبضا جليلة القدر » dye‏ 
li‏ « فصيحة اللسان , تنظم فيه الأزجال الرائقة الفائقة ه ثم يذكر 
فسا من موشحة أوها : 


من بصيد صيدا * فليكن كما صيدى * صیدی الغزالة * من 
مرائع الاو( . 


وبری الاهوان أيضا أن هذا الخلط فى الستویات اللغوية م يقتصر 
على الفرجة فحسب ‏ بل إن الوشاح الأول , الدی كان قريب العهد 
بالأصل المشثرك لكل من dee dbl‏ والزجل » وهو الأغنية العامية ‏ ۸ 
يكن حر يصا فى فنه على أن ينقى إنئاجه من العناصر العامية فى جبيع 
مقطوعاته . وأن موشح العروس الذى أضرب ابن سناء املك عن 
إيراده فى کتابه . لان صاحبه ‏ يلتزم اللغة الفصيحة فى مقطرعانه ۳ 
خلط الفصيح بالعامی فى صلب الوشحة لا ل خرجتها لحسب fs‏ 
يكن ظاهرة مفردة » وقد اعتبرت شلرذا bey wey‏ على الأصول فى 
المعصور المشأخسرة . وان كانت سالودة فى العصور الأرلى 
OY aed gl‏ , 


hu 
حاورا یره المعار املا‎ 


ومع أن هذا التداخل كان أرضح فى الوشحات المسموعة : قبل 
مرحلة تسجیلها الكتابى . التى تخضع فيها بمنطق الکتابة نفسها 
لإجراءات التصويب اللغوى المثقف » فإن نسبة الموشحات ذات 
اخخرجة العامية والأعجمية نظل مرئفعة فى مجموعة ديوان الوشحات 
التى عرضنا لها من قبل + فمن يبن 447 موشحة نصل الوشحات 
ذات de BI‏ العامية والأعجمية إلى قرابة مائتين , وهذا ما بعد دليلا 
by‏ على مدى Cort‏ هذا التداخل ؛ واستمرار معاله عبر TSU‏ 
التقويمية المكتوبة ؛ الأمر الذى جمل عاما متمكنا مثل الدكتور إحسان 
عباس يقول : 

« إن الموشح هو أول ثورة حفقها الشعر all‏ فى إيثار CHP‏ 
الخفيف . الدى يقرب الشقة بين الشمر والثثر + فأضعف من أجل 
ذلك العلاقات الإعرابية كثيراً ؛ ذلك أننا تقول حقا إن الموشيح 
معرب . ولكن الإسكان بالوقف فى التجزئات القصيرة 6 واختیار 
الألفاظ التى لا نظهر حركات الإعراب فى أراخخرها . أمران بجعلا 
العلاقات الإعرابية ضعيفة . ويجيلان الوشح إلى مستوی قريب من 
مسئوى الكلام الدارج OM‏ 

أما ثثرية الوشح . نتيجة لهذا المخلط فى الستوبات اللغوية » فلنا 
عود إلبها مرة أخرى عند الحديث عن تعدد الأصوات والحوارية فى 
التثاص » وسنجد نبا .ليست نثرية الكلام الدارج كما نوهم الدكتور 
إحسان ٠‏ ولكنبا لون من الشعربة خالف لما تعهده الفصيدة من 
شعرية الستوی اللفوی الواحد , وحسبنا الآن أن Jobe‏ دلالة هذا 
الانحراف اللغوی عن همود الشعر العرن | وهی دلالة هر ية 
نجتزی» مپا ملمحین : أحدهما يتصل بطبيعة نطور الاجناس الأدبية 
الشمرية فى اللغة العربية ؛ والآخر يتعلق باستجابة هذا الشطور 
للمتفیرات التاريخية ولأبئية الوعى الاجتماعى ۰ رند فسطن ابن 
خلدرن إلى الملمح الأول عندما جعل الزجل استفحالا وتفاق) لسهولة 
الموشح وعامية بعض أجزاله ؛ فقال : « ولا شاع فن التوشبح فى أهل 
الاندلس » واخد به الجمهور لسلاسته . وتئميل كلامه ۰ وترصيع 
اجزاله » نسجت العامة من أهل الأمصار عل منواله ؛ ونظموا فى 
dy‏ بلفتهم الحضرية , من غير أن يلدزموا فيها إعرابا + 
واستحدثوه فنا سموه بالزجل ۰ والتزموا النظم فيه على مناحيهم إلى 
هذا العهد . فجاءوا فيه بالغرائب . واتسع فيه للبلافة جال بحسب 
لغتهم المستعجمة ا" , 

وقد بختلف الباحثون الحدئون مع ابن خلدون فى تصور طبيعة 
هذا التوالد بين الأجناس إلا pool‏ لابد أن يحمدوا له صبغة الشرعية 
النى بضفبها عل الفئون المهجئة . عندما يتحدث عن بلاغتها . 
ربصف لغتها طبقا لعجمه الخاص بأنها حضرية + 

واللالت للنظر , أن ثقاد التوشيح . وهل رأسهم ابن بسام ؛ مع 
فلة إشاراته وكثافتها . وابن سناء الملك المنظر الدفيق > قد نطنوا 
خاصية القصيد فى تداخل المستوبات اللغوبة . فيقول ابن بسام هن 
الموشح الأول : « باخذ اللفظ العامى والعجمى 6 ويسميه المركز ٠‏ 
ويضع عليه الموشحة ؛ . وهذا هو الأمر البارز فى عسل الوشاح 
عنده ؛ الاتکاء على القطعة العامية أو الأعجمية وبناء الوشح فوقها . 
أما ابن سناء الملك فبضع شروط الخرجة وبعدد وظائفها قائلا : 

« والخرجة عبارة هن ill‏ الأخير من الوشح ؛ والشرط فيها إن 
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صلاح فضل 


نکون حجاجية من بل السخف . فزمانية من قبل اللحن . حارة 
محرقة . حادة منضجة . من ألفاظ العامة . Wy‏ الداصة س أى 
اللصوص - OP‏ كانت معربة الألفاظ منسوجة على منوال ما تقدمها 
من OLY‏ رالاتفال خرج الوشح من أن یکون سوشحا , اللهم 
الا إذا كان موشح مدح . وذکر المدوح فى الخرجة ۲" ۰ . 

« وقد تكون الخرجة عجمية اللفظ . بشرط أن يكون لفظها ایضا 
فى المجمی سنسافا نفطيا . ورمادیا زطبا : ؛ ومعنى هذا أله پشترط 
فى المستوى اللغوى الذى تنتمى إلى حقله ألفاظ الخرجة أن یکسون 
مرتبطاً بالطبقات الدنيا من المجتمع من اللصوص والسكارى Aly‏ 
الجون والعجم . أو يكون مسرتبطا بلوازم النسساء والفتبات 
والضبات , نما Last‏ مفارتته لحديث الر جال هسو العاسل الفعال فى 
توليد الطرافة ؛ وهنا تکمن الدلالة الاجتماعية هذا التضارت 
اللغوی . ويمثل حضور هذه الطبقات إلى رواق الشمر . بكل 
حیوینها وسخوننها وابتذال عبارابا فضيحة الموشحات ونجدها معا : 
ومنبع الشعرية الحديدة فيها ١‏ فهى أرل جنس أدب صرین يسمح 
بدخول اللاس من فير البدو . ly‏ الشعر دون حرج أو تكلف ۱ 
هذا عانت الوشحات من النفى والاضطهاد . وحسرمت من دخول 
الوسوعات العربية الأولى . ونشبت مفارقة ضخمة لا تزال حبر 
المؤرخين فى شخصية مشل ابن عبد ربه » يذكر اسمه من أوائئل 
الوشاحين . بل بسب إليه ابتدا ع هذا الفن . ثم نتصفح موسوعته 
الكبرى ؛ العقد الفريد  »‏ على ما لبها من تلضبد . ونفسیم بعتمد 
على التطريز التلیفی , والشرين بالمجوهرات الغالية . أو ثقرأ 
دیوائه . فلا aged AV‏ صل أى أثر هذا الابن الضال . وهو 
التوشيح . ويلبغى لنا . حتى ل لتواطأ م هذا الرقف . أن نورد 
با الخ راث العامية والأعجمية . ما حرص على تسجيله ابن 
سناء ا ملك ١‏ أو اکتشف فى الصادر الأخرى . وذلك مشل مولسح 
« یطفی وجیی » الذى يقول فيه ابن بقى : 


انا وانت # أسسوة هذا المجر 
lant‏ ل فس بسر tty‏ مع الصداع اللجسر 
رسد رحلا * فى الجترى فى صسدرى 
[ سسافسر حسييكى # سر رسادعضر 


يساوحش قلبى * فى all‏ إذا افتكرتو]1؟' . 


أو موشح ابن سناه الملك نفسه الذى مطلعه : 
من أين بابدوى النرك « teeth‏ أبن 
اراه باهشد احسل مك « لى القلب 


ونهیده وخرجته : 
هيهات مال مله نهرب 
صادف سته فلیسل شرب 
ناسمع لما فد جری لى واطرب 
وإن شسربست عليه فساشسرب 


نستسین 


ve 


HY‏ إنسه منی ببكى 
لببر مسيسنسين )2190 
ار هذا الموشح الذى ورد لابن خائمة » ونحدث فيه عن محبوبه 
الرومى . مثل الخرجة » فقال : 


فى طاعة النديم # ری موی الحساب 
عصصیت كل عاذل *# ودست بانتتابٍ 
ملقنه Wns‏ * لسلروم سنتهاه 
زنساره اسلا « لمشي إلى سسا 
إن قال لل سقلا « م tel eh‏ 
ار السسکسی مسوسی # لم پسدر ساعستان 
نالتب ل خبائل * أبدى هراء مهال 
لسسانسه on‏ © واب al‏ 


verse‏ تلوح « نهل مدرجم 
t‏ صبی مشقت ررم #* وش لحفظ السلسان 
السام مالشاكل « صاشن بستسرجسان ٠"‏ 
أما الخرجات الأعجمية » فسنکتفی منبا بمثلين » من ليف وأربعين 
خرجة معلومة الآن ‏ أحدهما للأعمى التطيل من موشح مطلعه : 


دمع pies‏ © وضلو ع جرار © ماه ونار 
ما اجتمعا إلا لأمر كبار 
رفهیده وخرجته : 
لابدلى ‏ سنه على كل حال 


مرل at‏ وجصفا واسستسطال 
فادرں رهن اس راصتلال 
لم شدا بين المرى والسدلال 


بير الحبيب الفرمو دى أصار 
کی سو أدى استسار 
نربیس کی لو إى يبجار 
وترجمته : حبيبى مريض بداء الححب 
وكيف لا . .. 
الست ترى أنه لن یلوب OMe‏ 


وموشح ابن العلم » وخرجته : 
۳۳ ردنيسا # حسالست سر اه 
ما المجد عبياه كسا heats‏ 
ناشسدر عهيا هم بسحر سجاباه 
ge‏ باسحاره ۵ البساكى استاکن بالیجور 

کواندو er‏ پیدی أمور 
ونرجمته : تعالى باسحاره # الفجر الرائع الجمال 
حين يطل پیتفی الوصال و . 


وربا يحملنا هذا الظهر الطریف للموشحات أن نقیم بيجا وبين 
المديئة الاندلسية علاقة أيقونية . عل حد تعبير ا برس ۱ 
السيميولوجى الأول ؛ عل أساس الشاركة النوعية بين المجتمع 
الاندلسى المختلط الاجناس ٠‏ الذى فامت فيه المرأة الروميّة بدور 
اطفرجة فى الوشحة , وهو دور BY‏ الحاضنة . وبلیة هذه الموشحة 
نفسها ؛ عندما تعکس بصریا التكوين المادى والثقانی للبيلة الاندلسية 
المنفضدة المهجنة › المفعمة باحيوية والخصوبة والشعر . 


؛ - كسر التمط الأخلائى : 


فى لفتة بالغة الذكاء انتبه ابر تمام لعلاقة الفن باللعب والشعر 
بالفكاهة عندما قال : س 


برق حكسةٌ افيه وموفكامة 
ربقشى بمايقفى به وهو ظالم 


بل ذهب إلى أبعد من ذلك عندما فطن إلى تداخل اليد واغزل فى 
نسیج القصيدة الشعرية  :‏ 
ut!‏ وافزل فى سوشیم لحمتها 
betty‏ والسخف والاشج ان والطرب 


ولكن هذا التوشيع لم يبلغ مداه ؛ ریفرض منطقة . وینأاسس 
بوصفه جزءا من نظام المقطوعة الشعرية إلا نى الموشحات . نکم 
خلطت بين ألحان الشعر ومستويات اللغة بانحراف حاد عن نبج 
القصيدة عمدت إلى الإطار الاحلافى الصلب الدی تكلس حول 
الإبداع الشعرى فأصابه بالجمود والدمطية فقفزت من فوقه » ولعبت 
بقوانبنه , وجعلت العبث المحسوب من تقاليده ؛ وأكمل هذا الصنيع 
دورة البلية التى تمللت الأوزان والشراكيب ؛ فمزج الانضام ؛ 
واستعمال العامية والأعجمية لعب فنى مبتدع لم بعرفه القصيد من 
قبل . وطرافة دلالته نتلاقى مع طرافة الادب الکشوف النى تتجل فى 
الموشحة , رخصرصا فى الفرجة . وان كانت كلها كما يقول ابن 
سناء الملك » وكأنه يقنن ما لحه أبوتمام ‏ و هزل كله جد , وجد كأنه 
هزل » . Jad‏ حالة العلاقة السئونة بين العقل والعبث ؛ والتعبير 
والتصوير , نتراه‌ی أمام الفنان Gasol‏ مظاهر الحياة » وأوضح معالم 
الوجود الرانعی للإنسان 5 الجنمع ؛ دون تكلف sf‏ ادعساء 
ار تصلب . هنا یصل خحلط الأساليب الفنية إلى مداه » وندخحل لحات 
من الكوميديا الرحة إلى الادب all‏ ؛ إذ تجارز الموشحة النغم 
الغنائى اللفرد لتجسد موقفا ذا آبعاد اجتماعية » ولنقراً بعض COU‏ 
هذا الفروج . مما يطيقه حسنا الاعلاقی البوم الذى أصبح AST‏ تشددا 
وعصبية من حس أسلافنا ۰ لندرك مداه وأهميته ٠‏ ومن ذلك فرل 
ابن سهل فى موشحة مطلمها : 

بالحسظات 


pi‏ « فى كرهاأرل نميب 
ترمى وکل مقتل © ركلها سهم mt‏ 


أفربت فى السسین 
نسار 


السبسدییم 


شمل السرى عتدى میج 
وأدمعس ge!‏ سا 
فسأ سس تس سم مدا مط 


هذا الرئيب pel et‏ بقل 
إش لركان الإنسان مربب 
ذاك الذى ظن Od pall‏ 


ويقول الكميث , وهو آبر عبد اله محمد بز الحسن البطلیرسی ٠‏ 
من موشحة مطلعها ' 
لاح للررض هلى قر البطح 6 زمر Pai‏ 
رشنا جيسدا نشم الانساح * نسوره Janse!‏ 
زارن منه عل وجه المسباح tile‏ فاطر 


وتمهيدها وخرجنها : 
رنتاز نت بسحسباه وتتنیها 


تشنكى طول جفاء خدبا © حسين پسزذیسا 
gly‏ برتيع لمحباه ومخانیها 
رس وله أشى. نطلل صباح # قد کسسر دى 
رصمل ل فى شفيسنان جسراح © ونسثر مسقسدى ۲ 

وما يشر الانتباه أن معظم هذه الخرجات الخارجة قد وردت عل 
لسان امرأة أو فتاة ۰ وأنها مدل طفرة فى سياف ا مورشحة ٠‏ لتحقق ال 
جانب تعدد الاصوات الذى سنعرض له فیما بعد الفارقة البينة بين 
الستویات الدلالية احادة والعابثة ؛ Ley‏ تختلف الموشحة عن قصيدة 
الجون فى الشعر العری ؛ فکلها نسم ذا الطابح امسق . أما 
الوشحة فتشل النظام السائد ونزارج wy‏ حالات الحياة ؛ وإلى هذا 
پقصد اقدنا عندما يقرل : ١‏ رالشروغ ٠‏ بل الفروض فى الفرجة أن 
بجسل Isl‏ إليها رثبا واستطرادا ؛ وقولا مستمارا عل يعض 
الالستة ؛إما آلسنة الناطق أو الصامت ‏ وأكثر ما ad‏ عل ألسنة 
الصبيان والنسوان » . ناذا اضفنا إلى ذلك ما لاحظه ابن رشيق 
Gly yl‏ فى تعليقه على طربقة عمر بن أي ربيعة فى وضع الغزل عل 
لسان الراة بقوله : 

« تال abl . pean‏ عبد الكريم , العادة عند العرب أن الشاعر 
هر التفزل التساوت » وعادة العجم أن يجملوا المرأة هی الطالبة 
والراغية المخاطبة . وهذا دليل كرم النحيزة فى العرب وغيرتها عل 
الحرم CMe‏ أدركنا fal‏ اعتمد بعض الباحثين على هذا الملمح لتأكيد 
نظرية استخدام الموشحة GON‏ العامية ال تعكس عادات الجتمع 
الاندلسى » نصف الاعجمی ١‏ وطبيعة العلاقات فيه , وبيدا تعد 
الموشحة في التحليل الاخير مظهرا للاحتكاك الحضارى بين المرب 
والغرب . 

ومن المجيب أندا نجد ابن صرب مثلا . فى بعض سوشحاته 
الصوفية 0 لا یسورع عن استخد ام الاشارات nw!‏ الص ربحة ۱ 
نكاما قدر الوشاح الذى لافكاك منه . وشفرنه التى لا يستليم ال خروج 
عليها ؛ فيقول فى موشحة مطلعها : س 


Ya 


سألت جود فالق الاصباح 
هل لی من سراح 


فاح ail‏ من غرف محبوى 
إذا كان ما بدا مه مطلون 
لصیحت یامنای ومرغوں 
« حبیی إن اکلت الفاح 


جی واعمل لى أح ۳۲" , 


Sy‏ الخرجة التى لقيت رواجا AST‏ من غيرها . ونندارضا 
الوشاحون لاشتماها على صورة مجسدة . هی تلك التى بقول فيها 
الوشاح : 
رمهاة تىشە القسمسرا 
جنبا لئاس قد سحرا 
لست أنسس قوفا سحرا 
[ قد نشب خلخالی فى حَلْقَى © ولباسی جارنا خطفو ]29 . 


ومن الطریف أن هذا المظهر فى الوشحات هو الذی استهوی 
المشارقة أكثر من غيره . وعدوه مناط التجديد » فأبدع فيه وشاحرهم 
بكثير من الظرف والرقة والاستحفاف 0 وكان مہم بعض كبار الشیوخ 
والقضاة والفقهاء » مثل ابن سناء نفسه . وصلاح الدين الصفدی 
والشيخ صدر الدين بن الوكيل وغيرهم , كما أنه يمكننا أن نقول إن 
هذا الانحراف الاخلاقی للموشحات هو الذى أدى بقوة رد الفعل إلى 
نشوء المكفرات ؛ وهی موشحات التوبة التى تنظم عل نسق الموشحة 
الارل نفسه , وهذا ما انتهی إلى تقلص هذا الجنس الاد تضیر 
الظروف الموضوعية لعوامل الحريات الاجتماعية » وانحصاره فى 
مراحله الاخيرة ی الوشحات الدينية النى بقيت مثل شاهد القبور ؛ 
محرد أثر tht ol‏ حافلة ماضیة . 


: التناصٌ والشعرية‎ ٠ 

بقول « جريماس » فى كتابه المشترك عن السيميوطيقا : « كان 
الباحث السيميولوجى الروسى «١‏ باختین » أول من استعمل مفهوم 
التناص ؛ فأثار اهتمام الباحئین فى الغرب بحبوية الإجراءات ال 
نقوم عليها الدراسات القارنة الى تتضمنه , والتى يمكن أن نمثل تحولا 
منهجباً ی نظرية التأثيراث » لكن عدم الدقة فى تحدید المصطلح أدى 
إلى تعدد المسالك فى فهمه وتطبيقه . رلعل عبارة ١‏ مارلو gla‏ بقول 
فیها إن العمل gall‏ لا يتخلق ابشداء من رؤية الفنان . وإنما من 
أعمال أخرى . تسمح بإدراك أفضل لظاهرة التناص pil‏ تعتمد فى 
الواقع عل وجود نظم إشارية مستقلة . لكنها تحمل فى طياتها إعادة باه 
تماذج متضمنة بشكل أو بأخر . مهما كانت التحولات النى تجری 
عليها OO‏ 

فإذا راجعنا « باختين » وجدنا لدبه فصولا شائقة عن الشعرية 
وحوارية اللغة : ee‏ ا انين كي 
تتجل فى الموشحة . إذ يقول : إن الشاعر sae‏ بفکرة dS‏ واحدة 
وفريدة ٠‏ . . فعليه أن يمتلك امتلاکا اما وشخصياً لغته » وان يقبل 


كلا 


مسئوليته الكاملة عن جميع مظاهرها » وأن بخضع تلك المظاهر اللغوية 
لمقاصده الفاصة , لا لشىء آخر غيرها , يتحتم على كل كلمة أن تعبر 
تلقائیا ومباشرة عن قصد الشاعر » ولا يجب أن تكون هناك مسافة بينه 
وبين كلماته . إن عليه أن بنطلق من لفته وكأنها كل صدى ووحيد ؛ 
إذلا ينبغى أن ينعكس لديه أى تتضد ولا تنوع للغات . . آما الناثر 
فإنه يسلك طريقا مختلفة ماما . إنه يستقبل داحل عمله الأدى التعددية 
اللسانية والصوئية GU‏ الأدبية وغير الادبية ۽ بدون أن يضعف عمله 
من جراء ذلك » بل إنه peas‏ أكثر عمقاً > لان ذلك يسهم فى رعیئه 
رنفریده ۲۳9 . 


ولعل نعدد الستویات اللغوية فى الوشحات . والطابع اضواری 
القصدی الذی تعتمد عليه .. كا سنری بالتفصیل - هما السئولان عن 
وهم النثرية التى لوحظت فیها منذ نشایها » فابن سناء الملك يفول 
عنبا : إنها نظم تشهد العبن أنه نثر ٠‏ ونثر بشهد الذوق أنه نظم ؛ أى 
أنها على المسنوى البصرى نتراءی للقارىء كأنها نثر ۰ فإذا ما تلقاها 
وتذوقها + أدرك شعرينها . ويفول ابن BLE‏ فى وصف موشحة للفزاز 
د رمن أظرف ما وفع له فى خخلاها من حمسن psy‏ وسهولة النظام 
ما يندر وجود مثله ی منثور الكلام » . ويعلق على ذلك إحسان عباس 
بفوله إن هذا أبرع نقد للموشحة الاندلسية . فان خروجها عن جادة 
التعفيد إلى أن تصبح كالاسلوب النثرى کانبا كلام عادى أمر مهم ی 
نظر الأندلسين Tay‏ . ولكننا لا نستطیع أن نخلص من ذلك إلى 
أن الموشحة يمكن إدراجها نی نسق الكلام النثرى العادى كها نوهم هذه 
العبارات ؛ فخواصها صها الفنية أشد gad‏ من القصيدة الطردة ٠‏ ولكن 
حوارية لغتهسا ضرب جدید من الأدبية لم يكن معهودا فى النظم 
العرن , والالتثام الذى ينحدث عنه ابن BLE‏ ليس من فبيل الاتساق 
المفترض مسبفا فى الستوی اللغوى الواحد » ولکنه نوع من التشام 
الاضداد الى يعسر تلاقیها وتجاربا بهذا القدر من السلاسة واليسر ؛ 
ومن ثم يصبح Laie be‏ لشعرية غير مألوفة من قبل . إن iS‏ 
متطلبات النسق الموسيقى للموشحة غالبا ما يؤدى إلى التكلف ؛ من 
هنا يصبح موذجها الأمشل هو الذى يصفه ابن حزمون بقوله : 
د ما الموشح بموشح حتی يكون عاريا عن التكلف ؛ . 


فإذا تقدمنا خطوة أخرى فى كشف مفهوم التناص أمكن لنا أن نجد 
الموقع الصحیح هذا الجنس yall‏ الذى يقوم عل اساسه . ولتعتمد 
هذه المرة Je‏ نعريف الباحثة النى اشتهرت بأنها أبرز من قدمه للنقد 
الحديث » وهی « جوليا كريستيفا » إذ تقول : « إن الدلالة الشعرية 
نحبل إلى معان الفول المختلفة ٠‏ ومن حسن الحظ أننا يمكن أن نقرأ 
أفوالاً متعددة لى الخطاب الشعرى نفسه ؛ ويبذا يتخلق حول الدلالة 
الشعرية فضاء نصى متعدد الأبعاد » يمكن لعناصره أن تتطابق مم 
النص الشعرى النعين ؛ ولنطلق عل هذا الفضاء اسم التناص ومبذا 
النظور ينضح أن الدلالة الشعرية لا يمكن أن تسد رهيئة شفرة 
وحبدة ٠‏ بل نتقاطع فيها عدة شفرات لا تفل عن النتين . وكل مها 
ينفى الآخر , . ويمكنا أن تتصور على أساس مصطلح ٠‏ سوسير ؛ فى 
الاستبدال خاصية جوهرية فى ترظيف اللغة الشعرية هی امتصاص 
عدد من التصوص فى الرسالة الشعرية : النى نقدم نفسها من ناحية 
أخرى برصفها Me‏ لمعنى مركزى . . فإنتاج النص الشسری يشمو 
خلال حركة مركبة من إثبات نصوص أخرى ونفیها ۲" . 


راذا کانث القصيدة العربية تعيش رهم البکارة اللغرية » عندما 
پشترط فیها نفدياً نقاء صوتها الشعرى وتفرده » وخصرصية آبنینها 
التركيبية . وتوحد مستواها الإبداعى للمؤلف » بحیث لا بشتم منبا 
af‏ شبهة للالتقاء باصوات أخرى ‘ وإلا عد ذلك من قبيل السرقات 
النى مثلث نسبة عالية من كتب التحليل النصى القى تأحد بهذا 
المنظور ‏ إذا كان ذلك كذلك فان الموشحة تفصد إلى اللموذج 
المضاد » عندما يعمد الوشاح إلى اختیار خرجة أعجمية » من بقايا 
أفنية شعبية زومائلية ‏ أو عامية من قطعة غنائية دارجة » ويبنى عمله 
الشعرى عليها 8 عل النحر الذی بتضمن Slane!‏ جسورا على اطحدود 
الفاصلة بين العوام المختلفة ؛ إنه بذلك يجرح بتللذ الحس القوبى 
والتاريخى والفنى » لبصل إلى أقصى درجات الإمتاع الغنائى ۰ ويقيم 
تجربئه فى هله الفصيدة المضضادة عل انقاض الحياة السابقة للنص 
الاخوذ . بلغة غير هلرية . عل نحو يقربه من شعرية الراقع 
المعيش . بتقلباته الثاريمية وخبرانه المتراكمة فى الحياة والفن . 

فإذا كان موذج القصيدة طبقاً للتصورات اللغوية الثالية العسربية 
موذجا لا تاريخيا ۽ بضوم فى الفضاء المطلق ۰ ویتصور الشل الاعل 
للشاعر العظيم ابتداء من نقطة الصفر فى الاستخدام اللغری ؟ يرفض 
الإحالة ٠‏ ویدعی عدم السبق 0 ۳ من التجربة ۰ ob‏ الوشاح 
بفشرض تعدد الطبفات فى النص ۰ وبوظف تراکمانه الجمالية 
والاجتماعية . 

رتاسيساً عل ما پیز به مصطلح التاص فى الفد الحديث من 
دلالة متحركة » نتغير من باحث إلى آخر طبقاً لطريقة فهمه لطبيعة 
النص . نجد أنه يندرج عند البعض « فى إطار الشعرية التكوينية » 
وعد البعض الاخير ضمن جماليات التلفى » كما نجه مفهوم التناص 
للانتران بمفهوم الحقل » بوصفه معارضة سجالية لمفهوم البنية الى 
تعشرض عل أفكار الإدماج والاتشران والجدولة » غير أن هذه 
الاختلافات لا تحرمه من الوظيفة النقدية الخصبة ON‏ 

ومن احية أخخرى فقد عمد بعض الباحثين العرب إلى أبراز الفرق 
بين نوعين من التناص . الق عل أحدهما التناص الضرورى + 
وسمى الآخر بالتناص الاختیاری(۳۹) , وان كنا نلاحظ أن طبيعة 
الضرورة فى النوع الأول لا تجعله اداة فنية مقصودة لانتاج الدلالة 
الشعرية , ويظل النوع الاختيارى هو الاثم منبجيا للبحث النقدى . 
رلعل حدید الباحث نفسه للوئین ایضا من التداص ۰ سماهها 
بالمحاكاة . وهما المحاكاة الساخرة أو النقيضة . والمحاكاة المقتدية 
أو العارضة . أن لا يكون حصرا لوظائف التناص بطريقة منطقية 
مسبقة . وأحسب أن المتابمة الحثيثة للنصوص الشعربة » ونحليل 
تداخلاتبا . وتصلیف معطياتها وعلائقها . واختبار فعالية تراكبها هی 
الوسيلة النجرييية المثل لتحدید الوظائف : ورصد التنوعات . بعیدا 
عن الروح التفعیدی الصارم . فإذا استصرضنا طرائق التناص فى 
ا موشحات وجدناها نتخل احد سبیلین هما تعدد الاصوات errs‏ 
الاصداء لإشباع النموذج . 


- تعدد الاصوات : 


تمثل الخرجة المظهر المحدد لتعدد الأصوات فى الموشحة . سواء كان 
تعددا فعليا يعنمد عل اختلاف المؤلفين » عندما يعمد الوشاح إلى 


طراز التوشيح 


اقتطاع جزء من أغلية أعجمية أو عامية فيقيم عل أساسه منظومته ‘ 

أو نعددا مفترضاً ۰ وذلك بان يجتهد الوشاح أولا فى تمثل موقف ما عل 
لسان شخص آخر يعبر عنه , ثم بأخذ فى إثمام عمله متقدما من النباية 
إلى البداية » ولا بدله فى کلتا الحالتين من إقامة دلبل لغوى مادى يشير 
إلى هذا التعدد ؛ فلا تن الخرجة إلا عقب إبراد إشارة لفظية تحدد 
احتلاف من ترد عل لسانه عن مؤلف الموشحة . 


ويقول ابن سناء املك عن ذلك « والخرجة هی أبزار الوشح وملحه 
وسكره » ومسكه وعنبره ‏ وهی العائبة » وينبغى أن تكون حميدة ؛ 
والخائمة ‏ بل السابقة - وان كانت الاخيرة » وقولى السابقة لانبا هی 
الى ينبغى أن بسب الخاطر إليها » ریععلها من بنظم الوشح فى 
الأول . وقبل أن يتقيد بوزن أو قافية » . ثم يفول عن الحالة الأولى : 
د وق المتأخرين من يعجز عن الخرجة فيستعير خسرجة غبره ١‏ وهو 
أصوب UL‏ من لا يوفق فى خرجنه ؛ بان يعريها ویتعافل ولا بلحن ۲ 
لم يتابع وضع شروط تعدد الأصوات فالا : ١‏ والمشسروع س بلي 
الفروض - فى الخرجة أن Jat‏ الخروج إليها وثبا واستطرادا » وقولا 
مستعارا عل بعض الالسنة ؛ إما ألسنة الناطق أو الصامت ؛ رأكار 
ما Jad‏ عل ألسنة الصبيان والنسوان ٠‏ والسكرى والسكران ٠‏ ولابد 
فى البيث الذى قبل الضرجة من قال او فلت . او فالث ۰ اوغنی 
أو غنيث أرغلت ) . 

ويحكى ابن سناء الملك فى كتاب آخر له تجربنه مع الارجة الاعجمية 
فيقول  :‏ وكنت لما أولعت بعمل الموشحات » قد نكبت هما يعمله 
المصربون من استعارائهم رجات موشحاتهم رجات مرشحاثت 
المغاربة ؛ فكنت إذا عملت موشحا لا استعير خرجة غيرى ؛ بل 
La Su!‏ واخترعها . ولا أرضى باستعارتبا » وقد کنت نحوث فيها 
نحو المغاربة » وفصدت ما قصدوه . واخشرعت أوزانا سا وفعوا 
علیها . ول يبن شىء عملوه إلا عملته ‏ إلا الحرجات الأعجمية فإنها 
كانت بربرية » فلا Gal‏ لى أن تعلمت اللغة الفارسية عملت هذا 
الموشح وغیره . وجملت خرجنه فارسية بدلا من المسرجة 
البربرية , 

ويلاحظ اولا أن الأمر قد اشتبه عل صاحبدا » فاعجمية المغاربة 
پالفمل هى البربرية » لكن أعجمية الأندلسين - وهم الذين قصدهم 
بكلمة مغاربة » وأ بنماذج عدة من موشحاتهم ‏ کانت الرومائئية 
الإسبائية التى لم تتوافر لديه بياناث كافبة عدبا ‏ ومن ناحية أخرى نان 
هذا القصد التوشيحى الذی نص عليه كان يتمثل فى الدرجة الأول فى 
احتلاف الستوی اللغوی » وكسر النمط الاخلاتى . والخروج عل 
وهم سيطرة الإبداع الخاص عبر تعدد الأصوات فى داخل الموشحة . 

وفد أشار أكبر باحث غرى للموشحات OY‏ وهر المستشرق 
الاسبان و جارئیا جوميث ؛ عند نشره لکتابه المخصص هذه الخرجات 
الامجمية - أشار إلى الوظيفة gil‏ كانت تقوم بها فى داغل الموشحة 
HU‏ : كيف نفسر موقف أول صانع عرى للموشحات 6 عندما أخذ 
خرجة رومانثية أعجمية وأقام عليها موشحته » وتبعه فى ذلك بقية 
الوشاحين ؟ لقد كان ذلك ظاهرة جديدة لابد من إطلاق تسمية 
جديدة عليها . ويمكن Lem‏ تسميته « فولكلورى سابق لعصره + ١‏ 
فالوشاح قد أخذ الخرجة وطعم بها موشحته لاهداف جمالية , لا دف 
الحفظ الواعى odd‏ الشذرات الشعبية للأجيال التالية ‏ وسم أنی 


۷۷ 


سلاح فضل 


أعرف بطبيعة الخال أن الفولکور من علوم القرن التاسم, عشر إلا أنه 

من المشروع أن نصف صليع الفئائين فى المصور الوسطی تسمیات 
مأخوذة من المسطلحات اللاحقة ؛ كما نفعل فى الرسم ول غيره من 
الفنون ۲۳۱۱ . 

وهناك نوع خر من امن ا الشذرات 
الفرلکلورية ؛ ٠‏ بل يوظف بدلا منها فى خحرجة الموشح ۰ أر فى ثاباه ۽ 
فلذات شعرية تجمعت حرفا بفعل التراکمات التارجية طاقة إيحائية 
فدة بستشمرها الوشاح فى إنتاج دلالته , ويمتاج هذا اللرن SL‏ جسارة 
بالغة لاله خروج صارخ على النسوفج ای للنصيدة المرببة غير 
المسبوقة ؛ إنه لبس من قبيل السرقات الستترة . بل هو فطع الطريق 
dy . 2 N‏ هذا بقول ابن سناء الملك : «وفی 
شجمان الوشاحين رالطعانین فى صدر الأرزان من يأخذ بيت شمر 
مشهورا فيجعله خرجة ويبنى موشحة عليه ٠‏ كما فعل ابن بقى فى بيت 
ابن all‏ وهو : 


علمون كيف أسلو وإلا : فاحجبوا عن مقلتی الملاحا 
فقال : 
رب صر دی ےل رانا 
ند لیف عليه تطافة 
لششسکی لفل ردد نضانا 
فللا دق هواى وجلا« إن مات نوی استراحا 
لست أشسكسو ضير سجر Jeet‏ 
م سيت الشلب هن صدل هاذل 
ly‏ لمم سول تايس 
د عنمو كيف أسلو وإلا : فاسجبوا عن مقلی الملاحا) 


ويتابع ابن سناء ا ملك حديثه الشائق عن شجاعة التناص » فیقول 
عن هذه الحالة الأخرى التى لا تفتصر عل الخرجة » وما تتخلل بنية 
الوشح ذائه : 
« وف الوشاحین من أهل الشطارة والدعارة ‏ لاحظ هذا الوصف 
الأحلافى لعمل فنى ‏ من يأخطذ بيتا من أبيات المحدثين : فیجمله 
بالفاظه فى بيت من أبيات مرشحه » کا فعل ابن بقی أيضا فى at‏ 
كشاجم : 
بقسولسون تب والکساس فى كف أفيِدٍ 

وصوت المثانل والمشالث مال 
نفلت هم لر کشت أضمرت تسوسة 

وأبصرت هذا كله لبذدا ل 


فقال ابن بقى : 


تسالسوا 1 بضولوا صروابا 
اننشست فى المجون السسبابا 
نقلك ‏ لو لويت مستاب 
رالكأس نى بين ضزال 
والسصسوت ف الشالست عسال لسبسدا لى 


يه 


ریبدو أن تعدد الاصوات , واختلاف المواقف فى النص الستول 
غلیه ‏ قف آغری الوشاح بهذا التقاطع > وحرضه عل توظبفه حماليا ی 
موشحه بلول من الحاكاة la‏ مفهوم الحاكاة القدية . 

وند تشتهر بعض الوشحات حنی تصبح تراثا شديد الحضور فى 
الوجدان الفردی واخماعی للشعراء : ونکتسب بقدمها عطر التاریخ 
وعبق الأثار الحبب ء فیاخذ الوشاحون مطلمها الشهير كالافتتاحية 
الرسيقية , ويجعلونه خرجة لموشحاتهم » كما نرى فى رائعة ابن سهل 
الإشبيل : 

هسل دري ظنسی اخسصی أن ند سى ۱ 

تلت wae)‏ حسله من تكس 


نهر لى خر وس مثلم 
لسبست ربع الصا بالفبس 


با بدورا أشرنت يوم اللوى ۵ هُسرّرا تشك فى نبج الفسرر 
ما لقلبى فى الهوى ذنب سوى ©* منکم الحسن ومن عینی النظر 
أجننى اللذات مكلوم الجسرى * والدذاوى من حبیی بالفكر 
إذ ألفت عل غرارها موشحات كثيرة ۰ أحصى بعض الباحثين My‏ 
أكثر من حمسين موشحة"" , أشهرها موشحة لمسان الدين بن 
الخطیب الى gil‏ الذبوع موشحة ابن سهل ٠‏ ومطلمها : 


جاك الغيث إذا الغيث مى «# با زمان الوصل فى الاندلس, 

م يكن وصكك إلا حلا * فى الكرى أو خلسة الختلس 
وجعل خرجتها منم موشحة ابن سهل هكذا : 

غادة السها peel‏ سلا * et‏ السبن جلا رصفال 

عارضت لفظا gary‏ وخلا * قول من أنطقة الحب فقال 

هل دری ظبى الحمى أن قد حمى ٭ تلب صب حله هین مکش 

نهرنى حر وخفن مثلما * لعبت ربح السبا بالقبس CO‏ 


وهكذا يدور حوار بين الوشاحين عبر العصور الختلفة ‏ يسرتكر 
اللا نى فيه عل النغم العتق المحبب الذى شرعه السابق ؛ وبولد من 
صوره مجموعة جديدة من الصور التى تنأسس عليها وتثبتها أو تنفيها . 
لکنبا نستحضرها بطريقة واعية مقصودة . ونتکی» علیها فى بداء 
دلالتها » ونستثمر بطريقة غنائية فذة کل ما ترسب منها فى وجدان 
الجماعة لتستثير به الحنين إلى الاضی ١‏ والولاء للسلف ‏ والوصال 
العاشق مع التراث . سراء بهذا النمط من التناص المتجاور جزئياً » 
أو على النمط الذنى,سنشير إليه على التوالی من التناص المتجاور كليا ٠»‏ 
الذى لا يعمد فيه الوشاح إلى قطعة يجتزئها من سیانها ويدمجها ل 
ش ركيبه ٠‏ بل بتمثل العسل الاصل بأكماء ویفی صل أنغات , 
مستحضراً له la‏ ومتباعداً عنه فى الوقت نفسه . 


۷- ترجيع الأصداء رإشباع اللموذج : 

تعد فكرة البؤرة المزدوجة من أهم سائج مصسطنم التناض ل 
الدراسة النقدية اخدیلة . عسل أساس أن ازدواج البؤرة هسر الذای 
يلفت اهتماءنا إلى التصوص الغائبة والسابقة . وال التخل عن 


أغلوطة استقلالية اللص ‏ لان أى عمل یکتسب ما بحققه من معنی 
بقوة كل ما كتب قبله من نصوص ۰ كما أله يدعونا إلى اعتبار هذه 
النصرص الغائبة مكونات لشفرة خخاصة نستطيع بإدراكها فهم النص 
الذى نتعامل معه ونض مغاليق نظامه الإشارى . فازدواج البؤرة هو 
الذى لا يجعل التناص جرد لون من نوصيف العلاقة الحددة الى 
بعقدها نص ما بالنصوص السابقة ۰ ولكنه يتجارز ذلك إلى حديد 
|سهامه فى البناء الاستطرادى والمنطقى لثقافة ما ؛ وإلى استفصاء 
علاقاته بمجموعة الشفرات والراضعات التى تبلور علاقته بسذه 
الثقافة ب" . 

رتتجل ازدواجية البؤ رة بشكل بارز فى اله شحات التى نكتب كلها 
عل مط موذج سابل عليها ؛ إذ sel AL‏ النموذج الأول دائم) حلف 
ما بوازیه : ومع أن هذا اللون من العارضة كان قائها فى بعص الاحیان 
فى القصيدة . إلا انه اصبح من قوانين الوشحة ونظامها الطرد ؛ فابن 
سناء اللك بعدد اماط الوشحات ویورد امثلتها المغربية ثم بقول : 
و وقد آن أن أذكر واسرد الوشحات التى ذکرت الأمثلة مبا ‏ فهذا 
موضع ذكرها ؛ وأذيلها برشحات لی ؛ عل کل موشح منبا موشح 
مضروب عل مثاله ؛ منسوج فى عدد الاقفال والابیات عل منواله 4 . 
ول يكن ذلك موقفا جدیدا من الشارفة |زاء الوشحات الاندلسية »بل 
كان استجابة لخصائص تراث هذه الوشحات وخضوعا لضوانیبا ؛ 
فهى تعتمد عل ما يمكن أن نطلق عليه « إشباع النموذج » ۰ وقد 
أخيذت كل الوشحات الشهيرة سلالات شعرية تتوالد عبر الأجيال 
المختلفة « رسکتفی بالتمثيل لها بسلالة واحدة هی التى بدأها ابن 
زهر بموشحته الذالعة : 


أيا السسالسی إليك المششكى 
ند دموئاك وان لم تسسع 
رنديم همت J‏ فرله 
وبشرب السراح من ely‏ 
جلب الزق إليه وانكا 
رسقال أريما لى اربع 


ويعلق الصفدی عل هذه الوشحة قائلا : ونظم الاندلسیون وراءه 
كثيراً ی هذه الطريقة الأئيقة . فأحببت أن بكرن لى فى روضها 
شقيقة . فقلث وبال الاستعانة : 


هلك السصب elt‏ هل لكا 
رثهید هذا الوشح وخرجته : 
رب سود صلق القلب با 
ليمت على لوال حبها 
لست انسی نومان صحبها 
کل مانالو ملسنو بالذكا 
احسدیث بسك وان ياجارٌ اسممی » 


طراز التوشيح 


رهذا اللون من ترجيسع الاصداء کان بسمبه الصفدى نفسه 
و مفاوضة » ؛ إذ يقول : « استخفنی هذا السحبر نهز اصطای » 
واستخرج بقايا تحفى والطانی ۰ فآئرت أن اعارضه . واردت أن 
أفاوضه »ریما كانت كلمة المفاوضة هذه من أول الكلمات ؛ إذ 
لا يصبح الإبداع تقليدا للأول ‏ بل إعادة فراءة له . جره إلى منطقة 
دلالية جدیدة ‏ إذ تشتبك معه فى حوار جدلى ؛ ومباراة حية . ينرتب 
علیهیا رضع جديد للنصين القديم والمحدث معا . وإذا كان تعدد 
الاصوات الحزئى قد اقتصر فى الاغلب الاعم عل منطقة اطفرجة فان 
هذا الترجيع الغنائى الذى يتمثل لنا کانه انشاد فسردى مبطن دائما 
بأصوات المجموعة المتراكبة عليه كان يستمر طوال الدور ؛ فيخلق هذا 
اللحن الجماعى الذى طالا اقتقده الشعر العرى . 

وهناك نوع من موشحات الزهد كانت ننم به هذه الدورة ٠‏ يقول 
عنه ابن سناء الملك : 

و وما كان منها فى الزهد بقال له ASL‏ : والرسم فى الکفر خاصة 
أن لا بعمل إلا عل وزن موشح معروف وقواق أقفاله » ويمتم بخرجة 
ذلك الرشح ليدل عل أنه مكفره ؛ ومستقيل ربه عن شاصره 
ومستغفره ) . 

وهنا بلتحم التناص بالانحراف ‏ أو با يطلق عليه بعض النفاد 
المحدثين :د الفجوة : مسافة التوتر النى تفیض بالشعرية , وهی نش 
فجاة من اصطدام سيافين أو بنيتين إحداهما بالأخرى , ضمن شبکة 
جديدة من العلاقات + ونظام فنى ونکری جدید ۲" . 

ولعل أبرز مثل لذلك مکفر ابن عري الذی كتبه لوشحة ابن زهر 
الشار إليها ویقول فيه : 

ند سا لاح لعينى الشکسا 

ذبسثك شونا للذى كان سسی 
أيا البيت العثيك المشرف 
جاءك الميد السشصیات امسر 
میت بالدمع شونا تذرف 

ويقول فى هیده وهرجته : 

أيا السانس استی PY‏ 
نلند اسب لكرى مُألى 


ولقد انشده ماقيل لى 
J‏ أياالسانى إلبك السششکس ] 
ضامت السسکسوی إذا م OY) pani‏ 


وإذا كان ابن عر AB‏ عن ذنب غيره ٠‏ فان ابن سناء املك بنظم 
موشحا رائقا بختمه بقوله : 


حن نژادی رسشله غنا 
مره افجر حلي المجتى 
دان بعضى ببلفها بجنا 


er‏ فظل بسکی — على 
صيرى لابنام من نن هما 0 
جاع المسكين وصاح بابن ما 


۷۹ 


صلاح نضل 


ثم لا يلبث اتباعا لهذا التقلید أن یکفره بقوله الذى بختم به أو يغلق 
دار طر ازه : 
يارب عفرا نإننى جامل 8 
باليننى هنك ۸ أكن ذاهل 
وليستنى ماافسررت بالسزابیل 
رليتنى قط لم ot‏ نابل 
د جاع المسكين وصاح ياست نما 
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التركيسب الدرامی 
لرانسية الخنسساء 


wal - ١ 


gd - ۱‏ بعبنك ام بالمين مار 


آم نرفت إذ خلت من أملها الدار؟ 
۲ - کان هبنى لذكراه إذا لحطرت 

ليض بسيل مل a ee‏ متدراد 
۴ - تيكى لصسخر فى العبرى ولد رفست 

ودرنه من جديبد الثرب أستار 
؛ - تبكى lt‏ نما تلفك ماهمرث 

نا عليه رلين وهى مفثار 
0 - نبكى ناس على صخر رحن فا 

إذ راجا pe‏ إن الدصر ضرار 
١‏ - لابند من مبنة لى صرلها عبر 

والدهر لى صرله حول راطوار 
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۷ - قد كان فيكم ابو Smet‏ يسود 

نعم | TE‏ نصار 
م - صلب الت حسيسرة رهاب إذا سنموا 

ول الحروب جرىء الصدر مهضصار 


٩‏ - باصخر وراد ماه قد تشائرة 
أمل المرارد ما لى ورد عار 
۰ - مشى السسبشقی ال فيجاء مسعضلة 


له مسلاحان؛ الباب راشنار 
۰ 

۱ - رسا عجول عل بو تطیف به 

فا حنيئان! اصلان واسرار 
۴ - نسرنسع ما رنست حتى إذا ادرکت 

نإنا هى انب‌ال وردبار 
۳ - لا لسمن الدهر فى أرض وان رتسست 

نادا فى نان رتنتجار 


بوما بأرجد منى يوم SIS‏ 


صخرا a‏ إخلاة ‏ واسرار 
* 
وإن صخرا لوالبنا وسيدنا 
زان ee ee‏ لتخار 
وان صخرا لمقدام إا ركسبوا 
ران صخر أ إذا جاموا سار 
ly‏ صخرا لتائتم المداا به 
کاله علم wel, J‏ نار 
جلا جميل المحياء كامل ددع 
. وللحروب ‏ ضداه سردم ار 
حال الوبة. هباط اودبة 
شهاد ألدية للجيشس جار 
نار رافبة» ملجاء طافية 
ناك عالية. للمطظم جبار 
3 
نفلك لما رايت الدهر ليس لسه 
معالب. St‏ بسدې ولسيسار 
لد لعى ابن بيك لل اخائلقة 
كانت نرج هنه ثبل ألحبار 
لبت ساهرة للم رنب 
حى أن درن قور التجم Del‏ 
۰ 
4 نره جارة بمشى بساحتها 
لرببة حين يمل ببتة الجار 


ولا تسراه رما لى الببت بأكله 


لكنه بارز بالصحن مهمار 
رسطیم القرم شح علد : 
ر المدرب كريم المد سيسار 


۸۱ 


محمد صدیل فیث 


7 توا نمی من ككل ف ناب 
فقد أصيب نبا للمفين ارطار 
۸ - ملل الردينى | تشد شبيسسته 


كاله بحتب طس البرد آمسوار 


* 


YA‏ - جهم الحجانضلء الليل صررنه 

sje!‏ من طرال السمك أحرار 
=P‏ سورث اللمجد. مبمون لفيبته 

ضخم الدسيعة. فى العزاء مسغسوار 
۱ - فرعم حبس حرم غير eH‏ 

جلد برة. عند المع نخار 
“KY.‏ .= رت سر میا ند تضصسنه 


vy Jj‏ مقمطات وأحسجسار 
FF‏ طلق البدبن لفسل المح ٠‏ ذر فسجسر 
الدسيمة. بالخيرات أمار 
۸ - ليبكه مقتر أفنى حسربسنه 
در وحسالسضه بسوس وإفستسار 
وم - key‏ حار حادیسم مهلكة 
کان ظلمتها ل الطحية القار 
١‏ - لا منم القوم إن مسالسوه خسلست» 
ولا بجاوزه بالسلیسل مسرار 
۲ - الترکیب* 


1-7 

«البوه هر العنصر المهيمن ٠‏ ومركز اللکوین فى هذه القصيدة ٠‏ 
وهو المفتاح الذى نرى من خلاله العناصر والأبنية وتفاعلاتها جميعاً . فى 
ضره + طبيعنه الدرامية الى تنجلى SW‏ كل المراحل , 

والبو هو ولد BW‏ الذى يذبح » ويؤخذ جلده ليحشى بالفش 
والحطب . ثم يقام فى مواجهة ة أمه , لتراه وتشمه . فتدر اللبن 
لذابحيه | 

والبر ٠‏ عل ذلك . صورة مأساوية عميقة تراه أمه » وتجد فيه 
ey‏ رفت ايها لی ورای sot‏ بیس 
والموات ١‏ فترئد ie‏ ملتاعة . وتعرد إليه مقبلة متملية : تتلمسه 
وتتحسسه ١‏ فلا يجيب أو يستجيب ؛ فترند خائبة واه . ثم تعاود 
الانتراب راغبة مؤملة ؛ تدر له لبنأ وحناناً . وتتوقع مله مسج 
ررضاعا ؛ فتناديه بتحنانا وتطرييها لكنه مد فى موضعه ساكنا لا 
يريم ؛ لا تسمع منه Up‏ ولا تجد إقبالاً . 

وتتصاعد آلامها - والامنا مع تصاعد الحيرة والاضطراب م 
رال قبال وال دبار ‘ والامل ally‏ ؛ دون انقطاع , ومع رؤيته حیا 
وفيا موجوداً ومعدوما ٠‏ كائناً وغير کائن فى الوفت نفسه , وعلی 
الدوام . 


۰ ٠١١ انظر مقدمة مقالنا «التحلیل الدرامی للاطلال بمعلقة ليد . من‎ (a) 
وعرضا لفكرئه المنبجية . ص 4 ۱ مجلة «فصرل: , الجلد الرابع . العدد‎ 
. 1484 الثان ۰ مارس‎ 


كم 


ومهما chil‏ الام «العجول» أو أدبرت ۰ لا يقر هاقرار. ولا 
يتحقق يفين ٠‏ ولا يكتمل إدراك ٠‏ بل ننازعها كل التصورات , 
وتحاصرها كل الاحتمالات ؛ ذلك بان البو صورة مركبة حرف . بالغة 
sey!‏ والتعقيد . تثير قوى الشعور والإدراك كافة . رتبزها هر ۰ 
ونعرضها لثيرات نتسم بكثير من التداخخل والاضطراب والغموف 


teat 

وفد رمزت القصيدة Lb‏ البو الحبر إلى الوجود كله من جهة ۰ 
تال صخر من جهة أخرى . وجملت GU‏ «العجول» ٠‏ م البو + 
رمزا للانسان بعامة وللشاعرة الخنساء بخاصة . وتتفاعل الرموز 
ونتجادل . وتنبسط وفند ‏ عوالم القصبدة . ومستوياتها الختلفة ؛ 
فتدور الجدليات بين محورى «العجول - الخئساء . و «البوت 
صخر . عل توترات وحیولات عدة . وتتصاعد من حلال أفاق 
الالتباس والبكاء والدموع > والوت والفناء والعدم ٠‏ لتشارف Sui‏ 
التاکد واليقين « والمجد والخلود » عل مور جدلى جدبد هر محر 
صخر - القوم (الجماعة) — الخلود» ۰ الذى بنحل فيه جدلب 
أيضاً حور أصل آخر . هو حور «الدهر - الانسان س الوت» ۰ 
وكلاهما يقرم على التضاد بین « كان (فى الماضى  )‏ وكائن (فى الحاضر 
والمستقبل) » . ولكل تلك العلاقات وتحولاعبا الجدلية . دلاشه 
الدرامية المتوالدة « والمسيطرة عل الدرام . 


ل 

ونتوزع أبيات القصيدة على ثمانية مفاطع تتبادها الضمائر العائدة 
على الخنساء ( ولنشر إليها بالضمیر «هى» ) ۰ والضمائر العائدة عل 
صخر ر ولنشر إليهابالضمير وهو ) ۰ Yous‏ له انتظامه الخحاص › 
وكيفياته وعلافانه الق سنتبين وجوهها عند التحليل ٠‏ وینم ذلك , 
dab‏ عل النحو الوضح فى ابحدول التالى ( بالصفحة التالية ) : 


وهكذا يبدو نوع من الانتظام المتوازن فی توزيع ابیت بين صخر 
والخنساء عل مدی القاطع الستة الأول ۰ لیتساوی نصیب کل ما ۰ 
فى نبايتها » مع نصيب الآخر من أبيات القصيدة . لم پنکسر هذا 
النسق لى المقطعين الاخیرین ۱ السابع والثامن . 


ويرجع ذلك الانتظام إلى ما احتدم بين صخر والخنساء من صراع 
وتناقض ٠‏ وما فام بينهها ‏ فى الوقت نفسه ‏ من توحد واندماج فى 
التجربة الشعرية ۰ انعكس جبعه عل التعبير الشعرى ذائه ۰ بمستويائه 
المختلفة » فى صور شتى . ونجل تجلياتعدة ٠‏ ترى ما الآن هذا 
التنافس والتنازع بون الرائية والمرثى عل اقتسام الأبيات اقتساماً متبادلاً 
فى اطراد ملحوظ ۱ كما نرى متا فى المجهة لاخری ‏ ترافقا راغ 
yas‏ فى انتظام هذا التبادل وتوازنه . dy‏ اقتسامهم| الابیات مناصفة 
خلال الدی المتد مند بداية القصيدة إلى tale‏ الضطع السادس ۱ 
فصار لكل منیا ثلاثة عشر بنا من ستة وعشسرین ببتا شملتها هذه 

المقاطع ۰ من جموع أبيات القصيدة البالغ سئة وثلائین . 
ول المقطع السابع ندرك أنه لم يعد للخنساء فى العبش أوطار ۰ 


حين ل يعد صخر ها وخالصأ» : وقد كان خالصتى من كل دی نسب ١‏ 
فقد أصيب 0 نبا للعيش اوطاره (البیت رقم (vy‏ + فانسحت له 


4 
1 
t 
5 
۳ 
۳ 
۲ 
۸ 


الوجود الشعرى » حين زهدت فى الحياة فزهدت Lats‏ . فى الرغبة 
نى الاستثثار لنفسها بالمزيد من أبيات الفصيدة » وآثرت أن يدهب 
صخر با تبقى مها . وها هنا ينكسر الانتظام ۰ وتصير الفسمة كما 
بل : بیتان للخنساء » ولصخر ثمائية » بنسبة ١‏ : 4 » » عل مدى 
المقطعين الأخيرين السابع والثامن . بعد أن كانت قسمة الأبيات بيا 
متوازنة متساوية خلال مجموع المقاطع الستة الاول ١‏ بنسبة و١1‏ : 
61 


EY 
رتتواصل المضاطع مشراتبة ومدرابطة » اتشکل الوحدة الكلية‎ 
. المنماسكة ۰ الشاملة للقصيدة بأسرها , وتتلاحم تلاحأ بيدا‎ 
من حلال تناظرات‎ slaty WLI وتنداحل فيما بیدا ؛ متبادلة‎ 

متکاملة » وتقابلات متجاوية : 


فمل حون نجد القطع الشالث«هی- المجول» ذا نأثير رجعی 
وأمامی » معأ a‏ عل كل ما يسبقه وما پلحق به من مقاطع . نشا عن 
بؤ ره الدلالية والتشكيلية الأساسية (البو » والعجول ؛ والدهر + 
والثثائيات . . إلخ) » نجد هذا المقطع نفسه قد دخل ‏ فى الوفت 
ذائه ‏ فى علاقة تكامل مع القطع الثان (رهر- السبنتی» ) السابق 
عليه » الذى تكامل كذلك سم المقطع الأول قبله =r)‏ 
العبرى» ) . 

ومن جهة آخری نجد المقطع الرابع ( وهو الكامل» ) ۰ قد جام 
مقابلاً ضدياً للمقطع الثالث ( دهى ‏ العجول» ) ۰ الذى اتصف 
بسيطرة السلب عليه » فتبعه القطم الرابع وقد عمه الإيجاب . ولكن 
المقطع الخامس ( دهى ‏ الساهرة» ) بأل ؛ با همه من سلب , لکی 
يكشف عا خعفى من سلب باطن التعبير SAS‏ فى البنية » خلال ذلك 
المقطم الرابع . 


ثم بان المقطع السادس ( و Yom ya‏ شی لريبة ) را موجباً مقابلاً 
لا اشتمل عليه المقطع الخامس من سلب محيط » ولکنه پنجه فى نبايته 
إلى نوليد تقابل ضدی سلبى آخر . پترتب عليه الوجود السلبى فى 
المقطع السابع ( وهی - ما لعيشها أوطار» ) . ثم يكرن انطع 
الثامن الأخير( « هو - ضحم الدسيعة ) ) شاملاً لتناظرات وتقابلات 
لكل ما سبقه من مقاطع ؛ ولذلك يصير با لتفاعلات السلب 


فى 
فر 
می 
هسر 
می 
هسر 
همسی 
مر 


التركيب الدرامی 


الدلاثة المركزية رالعنوان) 


والإبجاب فيه , ومرتعاً galas‏ وتناقضاتها النى لن تسكن وتقر ؛ ون 
ad‏ توازنبا وتوافقها إلا فى البيت الأخير . 

وف كل المفاصل نترافق التأثبرات ونتداخل ۰ وتنساب من مقطع 
إلى آخر » لتتماس معه Lat‏ خاطفا . أو تتعمق فيه تعمقا بعیدا ۰ 
بطرق ملحوظة فى التعبير وغير ملحوظة . ظاهرة وغير ظاهرة » Fed‏ 
تلك الفجوات الجدلية الواسمة والفجوات الضيقة الكائئة بين 
المقاطع « رابطة بینبا بروابط عميقة متوقعة » ومفاجئة غير متوقعة + 
وبخاصة فى حالات السلب التى نراها نسرى من مقطع إلى مقطع تال 
له ۱ قئمسه يعض الساس ۰ ونداخله بعض الداحلة 0 قبل أن ند عله 
الجال خخالصاً للاپجاب . الذى سرعان ما تغتاله النقالض . عل ما 
سوف نرى ونشهد . 


م 

وتتشكل العلافات » ونفع التحولات والانتقالات بين القاطع 
بخاصة » وعبرالقصيد :كلها بعامة » نتيجة لفعل فری عدة 5 مها 
والبو» الذى يرمز إلى الوجود كله » وينبص بئوليد جدلمات الدلالة 
الكلية للقصيدة ؛ وبفعل واحدة ig pil‏ من أهم القرى المهيمئة فيها . 
وهی قرة الدهر الواقعة عل المحور ا جدلى المسيطر عل عناصر القصيدة 
وینائها وتمولاتيا » على الدرام » وهو حور « الدهر- الإنسان - 
الوث 4 . 

والدهر با تیه من تحولات . وما يعبث به من مصائر وحیوات ٠‏ 
هو الذی بصنم جُل صور السلب فى القصبد: ٠‏ بل هو الذى بشارك 
مشاركة جدلية كبرى فى نسج بنالها ذائه . وقد أشارت اطفتساء . من 
طرف خفی . إلى ما A‏ الدهر فى القصيدة من نسج ری باطلى » 
فاهر ومهیمن ۰ لا راد له ولا سلطان ها عليه ؛ حين أدانث ‏ فجأة 0 
Joy‏ غير توقم - نسجه للمصالر وللوجود بعامة ؛ فى البيث الحادى 
رالعشرین ٠‏ منتح القطع الامس ‏ بعد الانتهاء مباشرة من الفعلم 
الرابع الذى همه الإيجاب فى ظاهره . عل حين انطری السلب فى 
باطنه » وخفی خفاء لا يبين للقاریء إلا ححين يجاوز هذا المقطع كله + 
ويدخعل فى مجال القطع Sil‏ له « فيعجب حين يمد الهنساء ‏ بعد أن 
أقامت وجود صخر بارزا قویا » متناغما إيجابيا ‏ تدین الدهر وتبجوه 
وتشكوه . مستخدمة فاء العطف مباشرة . بلا تعلق ظاهر واضح 


پربط بين معطوف ومعطرف عليه ؛ قائلة : 3 


وفقك لا رأبست الدهر ليس له 
معائب. وحده يسدى رنباره 
وما تلك الإدانة فى حقيقتها إلا صدى للمفاجأة النى حلت بها حين 
اكتشفت ما كان پنسجه الدهر من سلب خفی تغلغل به فى باطن 
الوجود الإيجاي الذى نسجته لصخر فى ذلك المقطع الرابع ( د هوى 
الكامل » ) 6 فضلا عن انتشاره - ظاهرا وباطنا ‏ فى سائر 
القصيدة . 
وكاما أشارت الخنساء ب نيار » إلى ظاهر المعنى فى القصيدة 
بعامة » وف المقطع الرابع بخاصة . كا آلحت ب د يسدى » إلى ما 
خض من دلالات ونداقضات رصراعات » نض عليها القصيدة 
بأسرها پوصفها تعبيرا دراميا , وبعبارة spel‏ كأن الخنساء قد 
عبرت عن العلاقات الأفقية التعاقبية بالاسم ٠‏ نيار » » وعبرت بالفعل 
«یسدی » (نضلا عن تفاعلانه مع نیار) عن العلاقات الراسبة 
الاستبدالية التى تحمل تفاعلات النص وترابطاته وانتقالاته ؛ كا حمل 
محاوره وبؤ ره التى هى مولداته البنيوية والدلالية معأ . 


لقد جاءت القابلة بين الفصل « يسدى » والاسم « تیار » لبشير 
الأول بفاعليته وحركته وحدوثه . إلى فوى القصيدة ودينامياتها ؛ 
وما ad‏ الدهر فيها ‏ وفى الحياة ‏ من فعال ووفائم ونحرلات 
وانقلابات ؛ وليشبر الثانى . با فيه من اسمية وتكرارية وثبات ؛ ال 
تتابعاث القصيدة وخطوطها السيافية » وما يوحى به الدهر : بين 
الحين والحين » من اطراد وقرار . ولكن هذا الاسم د ثهارء لا 
بخلص ‏ بالرغم من ذلك هذه الدلالات : NAN)‏ من وجره 
جدلية » وتفاعلات تتبدى فى حيوية صيغة المبالغة الى تحمله ٠‏ من 
حيث تکرارها الدلای الرتبط بتكرار حدوثها فى الزمان . ومن حيث 
بنیتها الصرفية ‏ الصوئية ای تضمنت التضعيف وصوت ااراء ‏ با 
فیهیا من فيم الحركة والتوفز » وبا هیا أيضا من آثار اضطراب بشیمها 
الدهر الذی پثبت فى « نهار » » ویشخص عل الدوام ویتکرر . كلما 
sud‏ الحدوث فى صيغة البالغة رتکرر واستمر . 


وهكذا یکرن فرفا « بسدی ونیار » رمزاً إلى جدلیات عدة ؛ ففى 
ترافقهیا نسح للحياة وللفصید: . وق تقابلهما تجادل للمستویات فى كل 
مسا ۰ وتصار ع للعناصر فيهما i‏ 5 تناقضههما تتعدد وجوه الدلالات 
فى القصيدة » كما تنعدد وجهات th‏ وتتفرق ؛ وبینیا تشب ۰ عل 
الدوام . كل تلك القوی المضادة للإنسان 4 لتنسج نسجا مضادا 
للحياة وتوفعانبا وأمالها . 

وهكذا ندين الخنساء الدهر لا ارنعه بالأحياء وبصخر . كما 
نديئه ‏ فى الوفت نفسه ‏ لما ينسجه فى القصيدة من تحولاث مضادة 
Gla‏ الحياة والدوام والمئعة واخخلود . ولا يفرضه من علافات بنائية 
GU Key‏ أسلربية » تحمل معان الرت والتحول والحدوث والضعف 
والزوال . رتخالف تلك ال تنسجها الشاعرة من أجل Gait‏ معا 
الحياة والنجاة والثبات . (انظر فقرة” - 4 - " , و" -) -1) 


ومن داخل إدانة اطلنساء للدهر نستبطن صورة خحافية مز صور نلك 
الشکری «القدهة» - الدائمة ‏ ما يلاقيه الشاعر العرى من عناء 
الإبداع الشعرى وصراعانه وعذاباته وصعوبانه . 


Ag 


1-۲ 
وإذا ألفينا نظرة أخيرة على القاطع وعناوينها بوصفها دلالات 
مركزية . لاحظنا وجود نوع من الترابط الدلالى بين كل مقطعين 

متساويين فى كم الأببا . 

فالقطمان الثان والشالث (فى كل منیا أربعة ابیات) متجاوران ٠‏ 
بطبيعة الحال . ومتكاملان سبافيا . وتقوم دلالتاهما المركزيتان عل 
صورتين حيوانيتين متضادتين ؛ الأول صورة السبتی الثمر الجرىه ۱ 
والثانية صورة الناقة الام الوالهة العجول . 

رالقطمان الارل والرابع (فى كل منیا ستة أبيات) متباعدان فى ها 
القصيدة » وغير متجاورین . ولكهما مرتبطان استبدالیا برباط 
التقابل ۰ من حيث كان القطم الرابع (ه هر الکامل ٠‏ ) رمزا 
مرکبا : يشير إلى خلود صخر ودوامه » وحصانته ومنعته ضد السلب 
والعدم » لاه و کامل » ؛ فلا الوت پفنیه ؛ ولا الدهر يزه .ار 
ینقص منه شيا ؛ وبذلك یکون كمال صخر ایجابا بواجه السلب 
المتضمن فى فكرة البکاه فى المقطع الأرل ( د هی - العبری ٩‏ ) ؛ 
ویدحض ما فيه من حزن عل صخر , وما فيه من جزع ووله عليه + 
ويقاومها جميعا ويلغيها . 

Uf‏ المقطعان الخامس والسادس (ثلاثة أبيات فى كل Claret‏ فیس 
منراصلان ومتناظران متشاببان . من جهة أن القطع الخامس 
(وهى - الساهرة ؛ ) بصور اطلنساه ساهرة فى موفف من موافف 
الرحد: والوحشة » والترقب الفاتف مما بان به الدهر » عل حين بان 
القطم السادس ( ١‏ هر - لا يمشى لريبة ؛  )‏ ليجملها تتمثل ب وهی 
فى هذا الوقف - بعضاً من أخلاق صخر » وتتذکر حفاظه عل مثبلانبا 
الان قرٌ بين المقام والسکن فى بيوتين بعد خروج آزراجهن ؛ فلا 
يمشى إليهن صخر لفاحشة أو ريبة . وهكذا ند وجودها من القطع 
الخامس إلى القطع السادس ؛ من «المرأة ب اطنساء ؛ الوحیدة 
الساهرة ‏ إلى « المرأة  Ub‏ » الوحيدة الآمنة . 

ويتناظر المقطمان السابع والثاص (الأول سيتان والثای ثمائية) تناظر 
التقابل والتجاوب بين وجودين ؛ وجود Glen]‏ زاهد فى الحياة تعانيه 
الفلساء «ويئزع بها نحو الزوال والفناء je‏ المقطع السابع ( « هی ما 
لعيشها ارطار » ) ۱ ووجود آخر sale‏ مكمل لمحياة sli ١‏ لهاووعاء ۽ 
فى المقطع الثامن ( هو ضخم الدسيعة » ) ؛ وهو وجود باق صلب 
وطيد » يشخص فى دسيعة صخر التى يدوم فيها أبد الدهر ؛ وعية 
مستوعبة للزاد . وإناء للطمام والشراب ؛ موارد tl‏ ودواعيها ال 
زهدتبا الخنساء : قد جاءت لتكون لما الآن مددا وحياة : وباعشا 
يدعوها إلى الإقبال عل الحباة والعودة إليها .وقد اختلف کم الأبيات ل 
كل منیا » ولكنه فى الحالين جاء مطابقا لدلالته المركزية ومتوافقا 
معها + فمفطع الزهد فى الحياة جاء حظة قصيرة (عل مدى بیتین) ٠‏ 
و الحياة مندا مستفيضا (عصل مدى ثمسانية 
پیات) , 


۷-۲ 
gals‏ القصيد: من عالها الداخل ب من حيث هى لغة : ومن 
حيث هى رثاء ‏ إلى وظائفها الرجودية . النفسية والاجتماعية » 
برصفها مل من SE‏ سواجهة المشكلات الإنسانية الکسری ۰ 

وبرصفها أداة جماعية تحمل رؤ ية العام لدى الفنساه وفومها . 


إن الرجرد الإنسان فى هله القصيدة وجود فلب بتهبهالذهر 
رالرت ربونمانه ؛ عل الدوام js‏ السلب رالنقص ‏ والتغير 
والفناء , والاهتزاز والاضطراب » ولذلك برکض البو ویکمن 
الدهر ویبدو - عبر أجواء القصيدة › لدا ‘ لنا وللخنساه . تحولات 


الرجود بنين السلب والإيجاب » ویقلبا صخرا بين وجوه ایا 


رالوت » والبقاء والذهاب ۰ واخنلود والفناء . 

ولکن القصيدة › che‏ الانسان والقرم والمفنساء ؛ لا تفي تجاهد 
من اجل القرار والبات والکمال ۰ والحياة والبقاء والخلود 6 بلا یاس 
ار كلالة ؛ تسعی إلى إعادة التوازن إلى الوجود والحياة بعد سوت 
صخر - قائد lad‏ ورمز وجودها ‏ بإقامة التوازن ۰ فى العباية » 
بينه وبين الدهر والزمان , لقاومة صبرورتهم! وحدوثهم| وتقلبهم) ؛ 
وذلك بادخاله فى وجود الجماعة والترحد معها والقيام بخدمة قيمها ٠‏ 
وهداتها وحفظ حیابا ۽ لتحقيق التكامل معها : واكتساب الدوام 
والخلود من دوامها وخلودها . 


۳ - التحلب | 
laf‏ 
المقطع الأول . 
و هى - العبرى ۲ . 


)1( فلى بعيلك ام بالعين عوار 
ام نرلست إذ خسلت من أهلها الدار؟ 
(۷) كان عبتى لذكراه إذا خسطرت 


لبض يسبل على الحدين مدرار ' 


(۴) تبکی لصخر هى العسری وقد رت 

ودرنله من جدبد الشرب استار 
)4( نیکی خشاس لسا ندفك ما مسرت 

نا عله رلين. رهى مفثار 
Ks (0)‏ ناس ملل صخر رحق لما 

إذ راا الدهرء إن الدمر ضرار 
() لابند من سیستة ل صرلهاعبر 

رالندهر فى صرله حول رأطوار 


Ee ۱-۰ ۳‏ 
نبدا القصيدة من موقف النداخل والالتباس الکامنین فى البو ؛ وما 
On‏ أمام الإدراك من حبرة وغموض ۱ ومن هنا كان «السز ال» ۰ 

والتردد بین وجوه الإجابات ‘ وكثير الاحتمالات : 
رتذى ينينتك آم بالعين عوار 
ام فرفث إذ حلت من اهلها السدار CF‏ 


لاذا كان هذا البكاء ؟ ولاذا كانت هذه الدموع ؟ sid ust‏ ل 
العين ؛ أم تعوار و أم لخلر الدار ؟ لقد كان التساز ل محاولة لفض 


الترکیب الدرامی 


ذلك الالتباس ¢ رالوصول إلى جواب پستوعب هذا الوقف العقد ۰ 
ویکشف سر هذا البکاه الفرید . ولکن الجواب لا بتحقق : واا 
تتعدد الاحتمالات » وئتفاوت ‏ ونشتبه تلفة وم تلفة معا i‏ 

تجفارث ما بين ال «قذی» و ال «عواره » تفوت ما بين Spe‏ 
الأولى بسرعته وفصره وحفته » وصوت الثانية بطشه وطوله وثقله 
رامتداده ؛ ففى القذی مصاب عارض خفيف ؛ وفی العوار مصاب فى 
العين ثقيل ؛ عميق عمق أصراءها . ومتردد تردد التضعیف فيها . 
ودائم درام المد ئی بنيتها . 

وتتعدد أيضاً وتفتلف , كما تعددث العين واختلفت ( ١‏ بعيئكِ أم 
بالعين » ) ؛ فصارت عينين , ينشق بهما الوجود ويتعدد ۱ فتبابى 
الاولى وجهاً وتبدى الأخرى غيره ؛ وتذهب عين بالقذى » ومين 
بالعوار ؛ ALS‏ منظار مزدوج يشهد ما حل بالوجود من مزق 
وانقسام 5 

لم تشنبه وتأتلف فى الجموعتین الصونیتن ely . len‏ 
باشتراكهما فى التضعیف , وانحادهما فى حروف القافيتين بالتصریع . 
وهذا الاثتلاف مغزاه الذى سیلقانا بعد قلیل . 
كا نشتبه الاحتمالات وتحتلف فى الجموعتین eds th‏ و ولد 
خلت» 6 با فيهم| من تجانس الحركات والسکنات ؛ والذالين رالتائين 
الساکنتین فى طرنیهیا ؛ فيوحى هذا التجانس بتوافق واقعتى ذرف 
الدموع وخلو الدار , وبترنب الأول على الثائية . ولکنه ثوافق أبعد 
عن الائتلاف » واشتباه أقرب إلى الالتباس ؛ كما سیبدی لنا البيت 
Jul‏ : 


«Pea بن‎ 


«كأن عينى لذكراه إذا حطرت 
ليض بسيل عل الخحدين مدرارة 


إن الإدراك ينمو الآن » ويتصاعد . فيتحدد ويجاوز الالتباس 
والاخئلاط حين يصير داعى البکاه والذرف محصورا فى سبب واحد : 
دلذكراه إذا حطرت» . ای أن البکاء ما برجم إلى «الذكرى؛ » ولا 
برجم ال القدى أو العوار أو خلو الدار ۰ ومن هنا کانت awl‏ الارل 
من آلاسباب التى ترجع البكاء إلى ما يصيب العين ذاتها (القای 
والعوار » فى الشطر الأول) » والفئة الثانية النى ثرجمه إلى ما بقع 
خارجها (الدار ؛ فى الشطر (GU‏ كانتا ختومتین بخاتم واحد ؛ هو 
خانم التصريع , الذى ails‏ يقول لنا : دإن الفثتین شبيهتان وسيان ١‏ 
ee‏ معا - ليستا السبب فى الدموع والبكاء | . 
ای أن الأسباب السابقة النى نتراوح وتختلف ؛ وتتعدد وتمتد ما بين 
الفذی والعوار : وکل ما بقع pl J‏ الواسم lave‏ من أوشاب 
رارصاب تصیب العين بعد العين ؛ وکل الاسباب التى تأتلف ونشنبه 
فى كل ما هو من باب خلو الدار ؛ تتکشف جیمها » وتتفی لیصبح 
السبب واحدا حدداً هر : «ذکراه إذا خطرت» . ولذلك صارث العين 
bys‏ احدة ( د عينى ۲ ) ۰ بعد أن كانت هینین » بل عبوثاً تعددت 
ونكررت «tigen J)‏ و «بالمین» » والضميرلى «ذرلث» ) . 
وما إن تتحدد العين بوصفها عيناً واحدة . حتى تصيبها التحورات 
Ao‏ 


محمد صديل فیث 


والتحولات ؛ فلا يقر لها كيان ؛ ولا يبدأ بها بكاء ؛ بل تدخل فى 
أطوار جديدة سوف تتعرف مداها شيثا فشي . 


ولكن ما طبيعة ذلك السبب الواحد المحدد ؟ 


إله خطور الذكرى , «لذكراه إذا حطرت؛ ؛ وإنه طلطور فريد » 
يجعل العين تتحول من كينونتها المعهودة إلى كينونة جديدة : «فيض 
يسيل؛ » وتنتقل من موضعها المعروف إلى موضع جديد : دعل 
الخدين» . فلماذا تحدث هذه التحولات ؟ وناذا جسری هذه 
التغپرات ؟ 

جواب ذلك أن الذكرى فى هذه القصيدة ليست مجرد خاطر يعبر فى 
Jul‏ أو الخبال AKL ٠‏ ذكرى شاخصة منعينة فى الواقع الخارجى 
الشهود » Sad‏ البو وشخوضه . ومزدوجة وحيرة » عل نحوما پزدوج 
البر ويجير ؛ لان الذكرى ها هنا هى ذلك الکائن الغریب : «بوه بخطر 
أمام العين على أقدام » يشب هنا وهناك ؛ ٠‏ بلح عبل الادراك ۱ om‏ 
ویسنثبره ؛ ينحداه ويربكه ؛ يركض ويجرى حينا . ويكبو ويسكن 
«tl >‏ ولکنه لا ينی date‏ أمام العين على الدوام , 

ولذلك جاوز فوا «إذا خطرت» وجوده النحوى الحرفى الذى لا 
يستوعب الزمان كله ۰ ليمئد زمانه فى وجوده الشعرى ؛ فيستمر فى 
«فیض» » و ديسيل» ؛ و «مدراره . با abet‏ من فيم الاستمسرار 
والامنداد ‏ والدوام والتکرار + فكأنما يتجدد الحطرر فيها جميما 
ريستمر , فلا يتوقف أويزول . 


۲-۱-۴ 
رکا نتجدد الدموع مع الخطور » ويتجدد الخطرر مع الدمرع فى 
الفبض والسيل والمدرار . ینجددان ويستمران فى «تبكى» ٠‏ 

و «العبرى» 6 وورفت» : 


«تیکی لصخر ‏ فى العبرى. رند رفت 
ردرنه مسن جديد ep!‏ استاره 


5 وندمر تحورات العين وتتصاعد ۰ وتبلغ ذروتها فى هذا البيت حين 
wt‏ بعد ذكر وظهور . وتتواری فى الضمير eat‏ . ظاهراً 7 
ستت رآ ثلاث مراث ( فى «نبکی» ؛ و «هی) «العسری» ٠‏ 
و «رفت» ) ؛ لکی تتبدی أخيرا فى سمت جدید ۰ وطور فريد : «هی 
العبرى» . 

وخلف العبارات البريئة تکمن المعان العميقة . 

إن دهى العبسری» تبدو کانبا جرد عبارة من عبارات تحصیل 
الحاصل ١‏ تفرر وتذكر دون أن نضيف أو تکشف ؛ رلکنبا فى حفبفنها 
تعبر ثری عن تفر عميق وانتقال بين فى وجود العین من حيث هی 
باصرة مدرکة دا OSL.‏ دامعة فى ب بعض الاحیان ٠‏ إلى حيث تصير 
جرد دباكية دامعة» فحسب » وعل درم : «می العبری» . 

وبذلك ترکزت العين الى هى طافة الإدراك الاول فى هذه 
النجربة 0 ومركز التعبير الشعرى الافنتاحى فيها ہہ تركزت فى البكاء 
وجودا ووظيفةً ‘ Syl,‏ مواحهة ة للعام والحياة والموت ؛ فصارت 
«هی ssl‏ ولا شىء pi‏ . وسیکون هذا النحرل صداه . 

ولقد بکت العين لصخر على مدى ثلائة أبيات ۰ وتعالى حزا 


Ay 


عليه » «وقد tty‏ حتی صارت «هی العبری» حين صار lye‏ زیبنه 
التراب ؛ فای تراب ؟ a]‏ تراب «جدیده ؛ ولکن جدنه ليست راجعة 
إلى أنه قد «أثير من باطن الارض عند دفن صخر » بل لأنه تراب فرید 
لا مثيل له فى كل ما عداه من الترب ؛ ذلك oh‏ تراب أستاره نوارى 
ولا تواری : تخفی it‏ ونُظهر , تدفن ولا ندفنر ؛ فصخر مائل أمام العين 
على الدوام برغم دنه فى التراب ۱ إنه مائل بو يبدو وق + ٠‏ يجيا 
Sty‏ . يُبقى ويفنى . يكون ولا يكون .. يشخص للمیان ثم 
يرول . 

إنه تراب بذهل ويجير ويربك , وبخلط ‏ أمام العين والإدراك - 
بين الوجود والعدم ۽ بين التحقق والنبده ۱ بين ن الحياة والوت . وانه 
فى حقيفة A‏ لتجل ماساری teckel‏ م daly‏ وشت ر 
الوجود وله Jay‏ قوانينه وقلبها . وحول العين الباصرة إلى العين 
«العبری» ۰ فشملها هی والخنساء البكاءُ والوله والدموع . 

وإن مسير البکاه لطویل : 


SiS ۳ 


«تبكى خناس . نما teal‏ با مسرت 
يا علي hc‏ رفي انار 

إن جديد الترب الذى دفن صخراً دون أن يواريه » بسندیم البکاء 
ويستدعيه ؛ فيسئهل الایبات ثلاث مرات فى الفعل «تبكى» ١‏ وبسرى 
بين ثناباها ويمند ؛ ويستفيض مطردا متصاعدا من الذرف إلى 
الفیض ؛ ومن الوله از الرئین ٠‏ ويتواصل مستمراً منذ أول حطرات 
الذكرى . إلى آخر لحظات العمر : «فا تنفك ما عمرت لها عليه 


رنین» . 


ربعد أن كانت الأبيات الثلاثة الأولى مصووفة لوجه واحد من 
البكاء . هو بكاء العين . بای البينان التالبان مصروفين لبکاه 
الخنساء ؛ فتجتمع العين والخنساء على أمر واحد ؛ هو البكاء عل 
صخر . ٤‏ 

وفى النكبات تتساند المخلوقات وتتفارب » وتژلف بيا الألام 
والتجارب ؛ فتصهرها وتعيد تشكيل رجودها . فلقد نغررت العين 
وترکز وجودها فى وجه واحد من وجرهه هو «البکاء ؛ فدخلت 
الخنساء ۱ ایض ٠‏ فى الكيفية الوجودية ذانبا ؛ فكاما قد انطوت 
الخنساء فى «عينها» . وانحسر ليها رجودها . ولدلك تراسلت 
الباکینان ونوحدنا ؛ فالعين » وهى op‏ . صارت رهی العبری» ۰ 
والخنساء : وهى الكل ۰ صارث laf ٠‏ ۽ هی ا ومن هنا 
تركز وجود الخنساء وتكئف وتحول = بالتشرخيم ‏ من الخنساء إلى 
«خناس؛ ۰ فاقتصر اسمها ابحدیده ٠‏ فرین ٠ ee‏ عل 
اخروف الاصول . وحفًا ؛ فى الاحزان تلتقی الذات مع جواهرها . 
وندع الاشتغال بالفضول . 

لقد wilt‏ الإنلسان- الكل (الخنساء) سبع العين ب اطصزه 
(لعبری) ۰ ال ن يعيشا وجودا راحدا باكيا . ننحانسا . واتحد 
الكل مع الجزء . واکتسب صفته وحمل ماهینه ووظیفته ؛ ومن ثم 
تحولت الخنساء إلى خناس ۰ کی يتركز وجودها وتارجخها ومصيرها 


كله > فى نحو واحد من الأنحاء ؛ هو البكاء | وإنه لبكاء تتراسل فيه 
الأعضاء » وينحدد به وجود الكينونة . حتى |نبا لا ندرك من ذابا 
سواه , ولا يفارقها طرال عمرها مهم بلغ مداه . 

ولكننا نفاجا بصوت آخر کالما هر صوت سکم خارجى ؛ يأل من 
العام الرضوعی ۰ ولا ينتمى إلى عالم «الباكية؛ الذاق . إنه صوت 
حكم فاس يفول إنہا مهما بکت ومهیا رنت فهی مقصرة : ارم 
مفتارو . وتان عبارة هذا الحكم جملة حالية » ليكون فدرأ مصاحبا 
لصيقا للبكاء ذائه لا یفارثه ولا ينفك عله + بل يبقى لیناز ع الخنساء 
الق وما تنفك ما عمرث فا عليه رئين» وبکاه . وما ذلك الصوت إلا 
صرت «صخر ‏ البو؛ ؛ SOL‏ البکاء رالالام ‘ الدى لا بسرضيه 
شىء ؛ والذي سيظل بطارد المنساء طوال القصيدة » وطوال الحياة ٠‏ 
يقتضيها دمرعا والاما وعذابا . 

ولسوف نتوالى صور التنازع والشقاق المتبادلين بين صخر والخنساء 
عل وجوه عدة 6 olen jp igh‏ القصيدة جميعا : 

ويسثمر البكاء 3 


.۵- ۱- ۴ 


بدلبكم خناس مل صخر رحن فا 
إذ راا الدهر إن الدهر ضرارء 


ابا تواصل البكاء رنستزیده برضم النزاع وبسببه فى الوقت نفسه ۱ 
نکاما فد صار بكاز ها بكاء لا dle‏ له ولا انقطا ع عله lh gory,‏ ؟ 
وإذ رایا الدهره وآذاها وفجعها «بضره مزلزل وأليم ؛ يتجسد فى 
تضعیف «ضراره وإيلامها . ویتصاعد فيها كما تصاعد فيها «الدهر» 
نفسه رتل باصواته فى اصوانبا 6 حين اندمج مقطع «الدال وا لاء من 
الدهر » وعلا رتفخم فى دالضاده من ضرار ؛ وحين حفقت دراه 
الدهر ذائها + ونکررث أضعافا مضاعفة كل «ضراره » وامتدث بالالف 
امندادا , (ولسوف ثلعب «الراه» دررا مهما فى صراعات هذه 
القصيدة) . 


وقد وُجدت مثل تلك التجانسات الصرنية من قبل (ولكن بقدر) 
بين الکلمتن hele‏ و «الدهر؛ ؛ ثم أخيذث OF!‏ مرها رشامها 
وبروزها الکامل فى قرا Uf‏ الدهر ضرار» . وفى الوفت نفسه نما ریب 
الدهر الكائن فى الجملة الأولى الفعلية Lely)‏ الدهس) » ونکشت 
وانبسط نى الضر الكائن فى الحملة الثنية الاسمية (إن الدهر ضرار) . 
فكأن اللحظة الق انطری علیها الفعل «رابباه فى الجملة الفعلية » قد 
جارزت لحظيئها , ووجدت نصاعدها وامتدادها » باستمرارها 
راکنماها وثباتها ونيقا فى ديمومة الجملة الاسمية واستمرار زمانبا 
وثبانه ؛ ولذلك جاءت هذه الجملة متخذة شكل سيافة الحكمة العربية 
ودلالاتها الثوابت : «إن الدهر tld‏ . 

رکاما رید الخنساء + من وراه ذلك ۰ أن تقول W‏ إن الدهر ليس 
يقنصر عل الريب والضر وکفی ۰ بل إنه لا ينجل ولا یکتمل وجرده 
إلا فيهم| معا ؛ میا تتکشف حقيفته . ونتبلور طبیعته . 

وهى إذ تؤكد «رژ بتهاء هله باستخدام الجملة الاسمية المؤكدة 
بعد «زن؛ ۰ والمستوعبة لزمان الحملة القعلية السابقة be‏ رالمجارزة 


لحدودیته » فانبا فى الوقت نفسه ‏ نكون قد صدّفت هله الرژ با » 
وزادتبا توكيداً با أفامته من تجانسات وتحولات صوتية ودلالية فى «رابها 
الدهر » إن الدهر ضراره » ریا فى «ضرار» من تضعيف پوحی بترداد 
الإضرار وزيادنه من خلال صيغة «فعال» با تعنيه من تکار ونکرار عل 
مدی الزمان . وحقاً ؛ إن الزمان كثير الضرة ؛ انه «ضرار . 

ولكن الحكمة ‏ الرؤ يا النى كانت تند احکمت فى تلك العبارة 
القصيرة : دإن الدهر ضراره ؛ فد Jedd‏ البيث الثالى من خلال 
حكمة أخرى تضم شطرى البيث جميعا : 


۰۱-۰ ۱-۴ 


لاد مين مبتة فى صرنها عبر 
والدهر فى صرنه جول وأطسوارة 


فمادام الدهر فى حقيقته ضراراً .اه لابد أن يكون دهرٌ الصروف 
والاحوال والاطوار . وان لب ما يقدمه الدهر للأحياء من صروفه + 
هر الوت 5 ولکن الدهر at‏ الحنساء وقومها Saf‏ فريدة ۱ jt‏ 
صرفها عبر» , جاه لفظها مفردا نكرة Wels ٠‏ «درة الدهر البثيمة) : 
امیت فيها حی لا وت ؛ وذکراه کائن عبر شی ریخطر عل أربع ١‏ 
يبدى حياة ويبطن موانا ؛ والعين الحزيلة الباكية تغادر موضعها العهرد 
gla‏ بالخدین وتتحول إلى فيض مدرار يغمرها على الدوام ١‏ وقبرٌ 
الميث أستار من التراب تخفيه وتبديه ؛ والشاعرة نفسها تدخل فى طور 
جديد يتضاءل فيه وجودها ويتركز فى البكاء والرئين والائین ؛ بل إن 
الدهر أيضاً يتبدى فى تجل حاص یف إذ يصبر الضرَارٌ . صاحبٌ 
ال حول والاطوار ! 

نعم . با مينة فى صرفها «هبره ؛ ای عجائبٌ ؛ وأى عجالب | 
وإنها لعجائب منكرة » ُتجل فيها أطوار الدهر وتحولانه الى استبدت 
بالبيث وسيطرت عليه ٠‏ فقام ly‏ جیمه عل فكرة التغير الفاهر النى 
نلفاها سائدة فى كل ارجائه : فى دميئة» التى تفنى با الحياة ١‏ وی تکرار 
الصرف مرتين ( : صرفها » ٠‏ ود صرفه ) ؛ كما تلقاها فى دحول» 
ول «اطراره , وهكذا پکون الدهر jell Soh‏ الحتوم ‘ ds,‏ 
iy‏ الوقت نفسه ٠‏ ویصیر الاصل لكل تحرل وتقلب » وأطوار 
وأحوال » وصروفب یکمن فیها الضر الذى بطبع الدهر ويجعله 
الضرار . 

ومن هنا نجد الدهر يسود ويسيطر ویعلن عن نفسه «باسمه) ثلاث 
مرات فى البینین الاخيرين من هذا القطع ۰ بعد كل ما آجراه - وما 
سیجریه - من تحولات صار ع فیها الإنسان واحياة نصرعهبا . ولکن 
الإنسانة ‏ الشاعرة تسعى إلى مواجهته والتمرض له لتنافحه وتفاو ٠‏ 
ومن صور هذه الواجهة الق نوردها الآن ۰ أن اسم الدهر پذکر ظاهرا 
فى القصيدة سبع مرات لا نقع إلا فى المقاطع الخخاصة بالخنساء : دون 
المقاطع الخاصة بصخر + عدا مرة واحدة فى آخر الفصيدة . ولكن ضر 
الدهر لا يقع فيها عل صخر » بل على غيره من كان صخر لهم سندا 
يعرضهم عا سلبه الدهر منهم (البيث رقم ۳4) . فكأما تتصدی 
اطنساء للدهر منفردةء‌تقاوم نوازله رتتلفاها ؛ وتتقبل ضرباه ونسلم 
نفسها ها وحيدة دون أن تعرض ها صخرا ؛ ذلك لأا نسعی إلى 
إحيائه بعد موته » وإدخاله فى آفاق الخلود وديمومته وثبائه وبقائه ؛ 

۸۷ 


محمد صديق فيك 


فكيف تسمح للدهر إذن أن يداخل مقاطعه وأن يمسه «فیهلکه» ؟ 

هكذا نمثلت الإرادة النفسية لدى الخنساء ؛ ولكن الدهر يسلك 
مسالك أخرى , ويتسرب إلى القصيدة فى صور شنى » لتصبح فوته 
منافسة ومصارعة على الدوام لقوق صخر والخنساء معا عل ما سيظهر 
لنا على الدوام . 

لقد احتتمت الخنساء هذا المقطم بحکمتین جاءنا بعد سلسلة 
طويلة من البكاء والدموع والرنين ؛ لتفول لنا إنه من بطن الاحزان 
والألام تولد الحكمة والمعرفة . وننجل حقائق ال حياة من حيث هی ضر 
als‏ كامن Ghd‏ به الدهر من نغیر وصرف رحول وأطوار . وسن 
هنا كانت سيطرة البكاء على القصيدة كما سنری , وعلى هذا القطع 
بخاصة فتحول إلى حركة واحدة متصلة هی البكاء » الذى طبع وجود 
الإنسانة ‏ الخنساء » وطبع UE‏ الزمان الخحاضع خضوعا مضا 
لسلطان الدهر رإضراره . 

ولکن أطوار الدهر لا نقنصر عل ما سلف من أبيات هذا المقطم بل 
تسرب كا فلنا إلى سائر الفصيدة وإلى القطم WIS Stl‏ حيث 
ly‏ بأخطر ما بای به الدهر من أطوار : وذلك أن يقال «قد كان» 
الانسان , بعد إذ كان يقال «ها هو ذا كائن الأن ۰۱ . 

وها هنا موضع الانتقالة بين مقطعين متواصلين متفاعلين : 


=F 


المقطع الثان ۱ 
١هو‏ - السبئق» ١‏ 


(۷) نسد کسان نيكم أبو عمسرو بسودكم 

سیم ll‏ لسلداعین نصار 
(A)‏ صلب التحييزة وهاب إذا ننصوا 

وی الحررب جسرىء الصدر مهيصار 
)٩(‏ بسا صخر وراد ماه ند ساره 


أمل المواره ‏ ما لى ورده عار 
(۱۰) مشى السبنتی إل هفبجاء سمضلهة 

له سلاحان whet‏ وأقفار 
ا Pi‏ 


الداكان نيكم أبسو عسسرر بسسودكم 
نسم المعمم للداعين ‏ نصارء 


نكا أن للدهر أطواراً . فان البو أيضاً ذو أطوار ووجوه . وعلی حين 
تعنى «ند کان» وجه البو الیت . فان «كائن» تعنى وجهه الحى ؛ ذلك 
لان ,کان» عدم وذهاب فى المأاضى » فى الوقت الذى تشير فيه «كائن» 
إلى التعين والحضور والوجود ٠‏ والتحفق فى الواقع واخاضر الشهود ۰ 
كا تعنى استهلال المستقبل الأمرل . 

وحين أدخل الدهر صخر فى الاضی ۰ وحرمه من ٠ padi‏ اعطاه 
الرث والفناء » والغياب والعدم . وسلبه الحياة والخلود وانظهرر 

AA 


والوجود . ولکن القصيدة تحاول أن تعيد إليه ما سلبه الدهر منه ؛ 
فترده إلى الحاضر المشهود : وتدخله فى |هاب الثبات والحضرر 
والوجود ٠‏ وتتبضه Le‏ جد ؛ «یسودگم» 6 ی ناصرا 0 
«نصار» . صلباً Lee‏ و صلب النحبزة: : معسطاه اه كرما ؛ 
«وهاب» » يدق رقاب الاعداء » دهم الوت lal. als‏ أراد ؛ 
«مهصار: . 

و «مهصار: tlie‏ صخر ما امتلکه الدهر : أن بجی وفیت ؛ 
وبذلك لا بعود صخر أداة للدهر وا موت . بل يصير لما سيدا , 
ويصيران له أدائين خاضعتين له . 

الم نه لینمو وجوده حتي انه ليبلغ ذروة التحقق والخلود ١‏ وذلك 

حن يشخص بارزا مبسطا فى النداء : ايا Ide (cu Lou » pw‏ 
حضرة كاملة نناهض کل ما نی «قد کان؛ من غياب وموت وقناء . 


ely‏ بين « فد كان (صخر) » ۰ رحضوره وندائه باسمه وخطابه ب 
ديا صخرء , تمت له باللغة صور وصور من MEY‏ والإحياء والمساندة 
والتثبيت ٠‏ والوقرف لفوی الوت والدهر الکامنة فى «فد كان؛ , 

فلقد اکتسب حضوراً فى القوم وترحداً بهم فى فوفا دیک + اذ 
كان حرف الجر ede‏ متبوعا بالضمير «کم)» الذی تمركت کافه ۰ 
نظهرت الياء من «فى» ۰ رامتدت فى النطق دون أن تتعرض للحذف 
فا لو نبعها ساکن ؛ فتكرّس وجود صخر بهذا الامتداد الصو 
فى الجماعة المضاطبة الحاضرة الباقية « ورسخ فيهم « وداخلهم 
وباطنهم ؛ وهم على ما هم عليه مناط الدوام والاستمرار والتحقق 
واخلود . 

ثم النصق بم وافترب . فى الكنية «أبوعمرو» ٠‏ كأله حی بيهم ۱ 
ik‏ بالمودة واللين ‘ Shy‏ بالتوفير والتبجبل ٠‏ وبالكنية يكتسب 
الإنسان مزيدا من التحدد والتميز راهرية من قبل الجماعة ۱ فکابا 
vty‏ الاعتراف الاجتماعى بصخر الفرد المتميز ذى الأهلية 
daly‏ تذکرها الجنساء لتفول لنا ولقومها إنه ذلك «الشخص» 
الذى قد علمتموه . ولذلك اتبعث الكنية «أبو عمروه gat‏ السيادة 
التى نمثل ذروة الحدارة الذائية من جهة » وذروة الاعتراف الاجتماعی 
بشخص ما : «یسودکم) . 

واستمر رجوده فى هذا الضار ع «یسودکم! 0 وغل فيهم fags‏ 
سید . واکتسب 3 اسم المفعول «العمم» مزيداً من شهادة الفوم 
ومسائد مهم 0 ومزيداً من الاهلية والقوامة باسمهم 1 إذ انبم هم الذين 
عمموه وسردوه ؟ فکاہم کا ند ساندوه حیا + ساندوه ٠ (ial‏ میتا ١‏ 
فامند فیهم » واصاب بهم الخلود . 

رهکذا اكتملت لصخر بالكنية والفعل الق رع واسم الفعول (أبو 
عمرو- پسودکم - نعم العمم) صياغته الاجتماعية ‏ ووجوده 
الشخصان lS‏ ¢ حين anal‏ ذانه فى رین » فلم تعد بل 
أبعاد أو وظيفة أو غاية . 

وأبعاد شخصية صخر متد: بلا حدود » كرظائفه رغاباته الى 
تنبسط فى خلال كل مقاطعه . ووظائف صخر وغاياته لا و 
ذلك بان من اعطره ماهینه وأهليئه واختاروه ليكرن سيدا وم 
برجون فيه الكثير » ویتوفعون منه الاستجابة لكل ما و 
يرجون ؛ نهده ننائج الاعتراف الاجتماعی أو ثماره التى بريدها كل 


جتمع . ولذلك كان صخر دللداعين نصار» ؛ فالاعتراف به هو الذى 
۰ ساق إليه نداء الداعين » وهو الذی استوجب عليه تصسرتهم 
وإغائتهم ؛ وهو بذلك كله زعيم ؛ بفضل ما سلف وما هوآت - 
من صفات تسوقها الخنساء متراتبة على الدوام فى علاقات محكمة لا 
يستدعيها جرد الرصد والسرد ‘ أو الرکم ‘ LL,‏ حکمها الانبناه 
والترابط والانساق فى كل الأحوال . 


ومع صيفة المبالخة «نصار» ينفتح لصخر باب واسع من أبواب 
الرجود والخلود . وإذا كان الدهر قد وصف ذات مرة بصيغة مبالغة 
واحدة هی «ضراره i)‏ البیت الخامس من القصيدة) » و پوصف 
بعدها بصيغة مبالغة أخرى , إلا مرة ثانية فحسب » هی دنیاره (فى 
البيث الحادى والعشرين) » فقد نشط صخر فى إحدى وعشرين صيغة 
من صب المبالغة . وصف بها على مدى واحد وعشرين بينا هی كل ما 
شماته القاطم التى اخنصته بها الخنساء من أبيات القصيدة ( ومناك » 
نضلا عن ذلك ۰ صیغة لاخری واحيدة لصخر جاءت عل وزن فمل ٠‏ 
هی ۱ ررع ۱ ۰ ولکنها دالة عل کف الفعل وملعه ) . 
( انظر أواخر ففرة : ۳۳۰۸۰۳ ). 


ومع أن هذه الصيغ ۸ تتوزع عل الأبيات توزعاً متظباً متسارباً 
بطبيعة الحال » إلا آننا نلفى ها هنا مظهرا من مظاهر النوازن الجدلى 
الحفى فى هذه القصبدة ؛ نکاما قد وفع ذلك التوافق بين عدد صبغ 
المبالغة وعدد الابیات ليكون دالة على الوجود الدائم لفعالية صخر ؛ 
وشخرصه فى هذه الصیغ مستوعباً ‏ برجه ما لكل أبيات مقاطعه 
بدون استثناء » وليقول لنا بذلك التوازن التلقائى الباطنى : «هو ذا 
صخر موجود عل الدرام ؛ فلا يغيب» . 


ولقد جاءت هله deal‏ التکاثرة ليجاهد بها صخر الدهر وصيغته 
الواحدة + ار صبختيه ٠‏ وليصير فيها Yuu‏ عل الدوام ؛ يصلع الفعل 
بعد الفعال عل سبيل التثبيث والتكرار والاستمرار » ویتبض فبها 
بالفضائل كافة ۱ بفیم بها وجوده ووجود Sled!‏ : وبدفع صروف 
الدهر راشوت ۰ فبحثق peri‏ ولنفسه الفاه والذکر والخلرد 0 
وبذلك يصبرصخر حور «الفدرةه على الفعل 6 دون سائر وى 
القصيدة ؛ ينحو بها نحرين : فى آحدهما يذهب بالفضائل كافة ۰ ول 
الآخر يدفع ضر الدهر ونوازله , بخاصة حين نعلم أن ما نسب من 
صيغ المبالغة لغيره من شخوص القصيدة يقتصر عل صيغتين أخريين 
(عدا صيغنى الدهسهسا صيغة « مدرار » ( بیت ۲ ) ۰ وصيغة 
« مفتار » ( بيت رفم 4 ) 6 وهما صیفتان تتعلقان بالخلساء 4 ولکنبا 
تصفان دموعها وبكاءها » ونکاد الثانية مما تناهض الأولى وتلفیها با 
تحمله من معنى التقصير فى أداء الفعل ! ( جدول فقرة ۳ - ۵ - ۱) 


Say‏ اختصث الخنساء صخرا بالافعالالطلقة التضمنة فى صيغ 
المبالغة والتحررة من قيود الزمان ؛ وآثرته بها لكى يهزم الدهر » 
ويصيب الخلود ؛ وإلا فماذا يكون الخلود فى نظرها ‏ والأمر كذلك ‏ 
سوى دوام كرام الافعال ؟ ليس ذلك فحسب » بل إنباقد SLs‏ بہله 
الفعال وجها من وجوه الموث من حيث هو انفصال عن اجحماعة وحياتها 
وحركتها , فاعادت لصخر - بذلك ‏ الاتصال بها والشارکة فى 
حركتها . 

ولقد كانت أولى صيغ المبالغة الى وصف بها صخر هی «نصاره ٠‏ 


الترحيب ری 


الى جاءت WU‏ لصيغة الدهر وضرار ‏ لتکون دالة المجاهدة لعدوان 
الدهر « ودفع ضره » والانتصار عليه » ونصرة ضحاياه ؛ ونجدة 
للصلين Aig‏ 

وها هنا علينا أن نلحظ أن كل ما ينسب إلى صخر من فصال - 
أوجله ‏ فى كل مقاطعه قد جاء فى صورة أسماء وجل اسمية » وم بات 
فى صورة أفعال وجمل فعلية ‏ إلا فى حالات نادرة سوف نواجهها فى 
حينها . ولیس ذلك إلا من أجل الصعود بصخر من الزمانية والحدوث 
إلى الديمومة والخلود ؛ ومن أجل أن تدوم أعماله وتصبر مطلقة ؛ فلا 
تحاصر با فى صبغ الافعال من عرضية وجزئية زمانية , نجعلها تنقطع 
وتنقضى بانقضاه الفعل « وانقضاه زمانه الحدود . 


۴ ۲۰ -۲. 
تصلب التحييزة: رماب إذا ملموا 
ول الحروب جرىه الصدر تصمار 


ومع « صلب النحيزة » تلجأ الفصيدة إلى مزيد من الوسائل الى 
تدفع عن صخر آثار ود كان ۰ وآثار الدهر والزمان وتقلباعیما 
وحدوثهما وتغيرهما . ومن هله الوسائل ما نلفاه الآن من صیغ الصفة 
المشبهة التى وصف صخر فى مقاطعه ‏ بأربع عشرة صيغة منها ٠‏ 
بدءاً بقوها «صلب النحيزة» . وذلك من خلال ما ثلقاه من الجمل 
الاسمية التى ها الغلبة الطافية عل هذه المقاطع ۰ كما ذکرنا . 

وهكدا يبدأ تبار من صبغ البالغة والصفات الشبهة وابعسل 
الاسمية . ليشمل مقاطع صخر ؛ ويسيطر علیها , ليهبه هذا التبار 
كل ما فيها جميعاً من وجوه الثبوث والاستمرار والدوام ٠‏ ويدخله ل 
ديمومة متصلة متماسكة تجاوز جزئية الرمان وحدوثه وتقلباته : ليحفق , 
الزید من الخلرد والانتصار عل الدهر والوت . ۱ 

Sealy‏ عن ذلك ؛ فان هذا الثيار من التعبير اللغوی القائم عل 
«الاسمية» يؤدى وظيفة أخخرى أصلية فى مجال الوجود الإنسان » هی 
تأسيس ما هو ثابت فى الذات . وتأصيل ما هو جوهرى ليها ۱ أو 
بعبارة أخرى إن هذا البار يعمل عل نشخیص الكينوئة وتحديد الماهية 
فى وجود صخر الذاق , 1 

ومن هنا كانت أولى الصفات المشبهة » الداخلة فى الوفت نفسه فى 
جملة اسمية , هی «صلب اللحبزة» . ففی صلب النحيزة یکتسب 
صخر ما يشبه أن يكون المبدأ الداعل اثثابت الذی تنبع منه کینونته 
بصفاتها وقواها جميعاً » والذى تنبنى عليه فضائله وأخلاقه وفساله 
كافة » وكذلك مصیره وکل تاره + ربخاصة تاريخ ثبائه واستمراره 
فى مجاهدة الدهر والوت . 

ای أن «صلب النحيزة؛ قد جاءت لتکون أداة تکسریس لسمات 
الشخصية الثابتة » ودالة كذلك عل ضبط اللفس والسيطرة عل 
انجاهاتها . واشارة إلى تکاملها فى الوفت نفسه . ولذلك یکتسب 
صخرل «صلب النحیزة » المئعة والحصانة صد الاذى رالضر : وضد 
التمزق والاجيار » ویکتسب الفوة والثبات ضد تغیرات الزمان 
رتقلبانه واهتزازاته ١‏ كما تكتسنب فضائله استمسراراً وثباتاً ودواماً ‘ 
برغم التغيراث والتقلباث . وها هنا السرفی متوالية الصفات التالية : 
« وها إذا منعوا » و الحروب جرىء الصدر » ؛ فإذا منع الأاخرون 

AA 


ودم وعطاءهم ؛ كان هو الوهاب » واذا شبت الحروب رجبن 
الآخررن وخافوا ونقهقروا » كان هو «جریء الصدره . وقد ترافقت 
«رهاب» انبأ عن تدانع عطاله ونرداده » وان انقطعت دواعيه » 
والصفة الشبهة فى «جری»» أنبات عن ثبوت جرأته وشجاعته ٠‏ وان 
واجه الحرب الى يبتر أمامها ذوو الجرأة رالشجاعة ؛ والد فى الاول 
بوحی ببسط عطائه » وفى GU‏ پوحی بطول ثبانه . وکبا نسوافقت 
الکلمتان مع مدلوليهم) تکاملتا لتعطيا لشخصية صخر تکاملها 
وتوازنجا ٠.‏ من حيث کانت الاول دالة اللين والبدل , والثانية دالة 
الفوة والفهر . 

ول مهصار يثبت له ما يجاوز كل المعالى العهردة للقوة والشجاعة ‘ 
لبصل إلى ما المحنا إلبه من أنه تأسيس لعلاقة خاصة بين صخر 
والموت ؛ يصبح فيها صخر فادرا عل ررود مرارد oll‏ لا لکی 
يموت ؛ فليس صخر GUL‏ يموت ١‏ وإ نما لكى بسوق إليه الاعداء » 
ريدق رقایسم . وهو لا یفعل ذلك بين حين وآخر » ولكنه يفعله كثيراً 
وعل الدوام بفضل صيغة البالفة فى مهصار dy)‏ وراد » الآئية 
بعد ) . نکاما قد صارث فيادنه للموت وسلطانه عليه رتصريفه 
لشئونه . عادة وطبيعة » وسجية ؛ ألبس صخر صلب النحيزة ؟ وان 
من صلابة نحيزته ألا يصيبه الوت ٠‏ وا يصيب غيره على يديه . 

ومن هذه العلاقة الفريدة بين صخر رالوت تتولد تلك الصفة 
الفريدة لصخر حين يصير «وراد ماء [الوت . ذلك الماء الذى] قد 


تناذره أهل الوارد» : 
rere‏ 
بياصضخر وراد ماه قد تسنساذره 
eal‏ المواره. ما لى ورده صاره 


ففى صیغة المبالغة «وراده يتكرر وروده لاء اموت عل الدوام ٠‏ بلا 
نرفف أو انقطاع . فلماذا ؟ وكيف يكون ذلك ؟ آلانه سيد للموت 
ونائد له ؟ نعم , ولكن الأمر فى هذه القصيدة Vi‏ یقی له إيجابه ؛ فالبر 
يعبث بكل مستقر » والجدل jt‏ الوت والدهر ليس منیا مفر . 
ولذلك تتحول الدلالة فى دوراده إلى جهة أخرى . فعل حين يبرب 
الناس جميعاً من الوت ويتناذرونه ود نار هل المرارده » برده صخر 
ويصدر عنه عل الدوام ؛ لانه قد صار thy‏ )ا يموت ويجحيا. يرد 
ریصدر ‏ | يذهب ویمود 3 پدبر ويقبل + بل إن الخلساء لتشهده فى هذا 
الورود حا دافا وميتا دائها فى الوقت نفسه ؛ فهو الوراد على الدوام » 
وهو ايضاً الصادر عل الدوام ٠‏ بلا فرار وبلا نجاة أو خلااص ؛ ومن 
هنا تعود صور السلب » وئترالد آلام الخاساء . 

وماء الوت الذی قد تناذره أهل الوارد دما فى ورده عار ؛ فماذا فيه 
إذن ؟ هل فيه الفخار والشرف والمجد ؟ هل فبه الكسب والزهو 
wally‏ ؟ 

رما نرى فيه ذلك » ولکن للخنساء فيه وجوهاً اخر : 


Pa ا‎ ih 
إلى فسیسجاه مسضلة‎ Generel) «سشی‎ 


له سلاحان آنسی اب راطنار ‘ 


وأول هله الوجوه we‏ السبنتی) ly.‏ السبنتى ؟ [نه pel‏ 
الجرىء . ولكنه ها هنا » tal‏ « ذلك الذی لا يقدر الموانب ؛ ولا 
ob‏ بالنذر , ولا Sly‏ بالحاذیر ؛ ولا با حل بمن خلفه ‏ عل يديه 
من وازل حين «یفارنهم) . 


إن «مشى السبتتی) تأحل هذه الوجهة السلبية لأنها نوضع » من 
القصيدة ٠»‏ في موضع المقابلة مع فد تناذره أهل الموارد» . فعل حين 
بحجم الناس يقبل السبنتی . وعل حین يتدبرون ویتحسبون 6 لا يتدبر 
هو أو يرعرى , وبذلك أخلف للخنساء ‏ بتهوره ٠‏ وعدم tpl‏ 
«هیجام معضلة) . و «سلاحان : ألباب واظفاره » ليست لشير» 
فحسب ‏ إل تلك المعركة الى دخلها صخر السبثقى مع الوت » وال 
أسلحته فيها » ily‏ تشر نى الوقث نفسه إلى هله المعركة «المعضلة) 
التى نحياها الخنساء بسبب موته » وتشبر إلى أسلحته التى وجهها إليها 
هى ذاتا .ام تشر إلى وجوده البوى المحير الذى ستعانيه ناه » 
والذى يطاردها ويلازمها بلا هوادة أو نتور . 

وهكذا ثقلب السبنتى جرىء الصدر الهصار فى هيجاء معضلة » 
ثم أورثها لاخته الشاعرة , فالعكست كل إيمابيات القوة لدى صخر 
رانقلیت . فى هذه اللحظة » > لکی ترند إلى الخنساء . وتلمب دور 
سلبيا مضادا فا ولرجودها . وهکذا . ایضا ۰ تزدوج حقائق الوجود 
ونتجادل « ازدواجٌ البو بكل إيجابيائه وسلبیانه » وتجادها . 


. نزدوج الحقائق والأشباء بفعل ثشالية البر وازدواجيته‎ [diay 
+ من السلا‎ Ma . أسلحة السبنی ؛ فيصير له‎ ٠ تزدوج » كذلك‎ 
الم‎ bly «سلاحان» , تکررا وازدرجا . بوار العطف فی «أنياب‎ 
امتدا مشرعين مسلطين نحو الخساء » لیکونا اصلاً من «أصول‎ 
ميراث» أخيها صخر السبنتى . الذى يثول إليها ؛ فكأنا يطارد صخر‎ 
السبلتى أخته الشاعرة لكى يعمل فى صدرها أسلحته التى أعملها من‎ 


قبل فى رقاب أعدائه واعدائها | 
ey‏ 
المقطع الثالث . 
«هی - العجول» . 
)11( وما عجول مل بُو تطيفابه 

ما حنثيئان إملان ‏ وإمسرار 
)1( نرنم مارئعت حل إذا ادرکست 

نإفا هى إلبال وادبسار 
(۱۳) لا نسمن الدهر فى أرض وإن رشعست 

LS‏ مى مجان رلسجار 
(۱۸) يوما بأورجد منى بوم Sad‏ 

صخر وللاهر إحلاء وإمرار 
۳-۳ -۱. 
درما فصول مل بو تشسطیف ‏ به 

فا حثيئثان إملان Cpe‏ 


لفد أورث poor‏ - السبتتی؛ اخته الخنساء vl‏ المعضلة + 
وأسلحته الزدوجة المؤلمة . وأليابه وأظفاره جيعاً » لتعبش وجودها 
وئزقه . وتطبعه بطابعها re‏ والمحير والحزين ۱ فتحیا بذلك وجداً 
ليس له مثیل . ومن داخحل هذا الوجد تتحول الخنساء إلى «نافة ‏ 
- عجول» » ويمور أخخوها صخر البسبنتى إلى bil‏ = البو اميت 
tpl‏ . ول أنون هله المتناقضة تحاضر الخنساء ؛ وتحيطها المتضادات 
والتزاعات ۰ ریقتصر علیها وجودها كله . ونطبعه من کل الوجوه » 
فیتمزق بالالام ٠‏ ویتوز ع بين ازدواجبة فاهرة . رنشنت مهیمن ۰ 
وحصار شامل ؛ فى OW‏ نفسه . 

ومن هنا نجد هذا المقطع كله فد اقتصر عل جملة واحدة . we‏ 
جملة : « رما عجول عل بر تطیف به Lay‏ . بأوجد منى يوم فارقنی 
صخر ... ١‏ ذلك بان in‏ ان مله هذا القع قد سرت 

هى الزمان كله ؛ وأن التجربة النى بصورها فد بانت مجال الشعور كله 
ومرکزه رحوره وبؤرته»التى تنجمع فیها کیفیات الوجود والتعبير 
جیماً . وملانات الفصيدة وبناژها ؛ وتتفجر منبا كل Katha‏ 
ونطورابا . 

5 هله الحملة  المقطع دارت بالخنساء الدوائر » ونزلت‎ d 
النوازل » وجثمت علیها طرارق الدهسر بوفرها الثفیل ۰ وتعددت‎ 
واستطالت ۱ نشمات المقطع كله وأحاطت بالعجول ۰ وطافت حوها‎ 
کطرفها هی نفسها حول البو ابباءالذى صار ؛ بما فيه من تقال‎ 
ملازمة وشاملة . اما بجيط بها هو أيضاً ويطوف ! وسوف يُفيض هذا‎ 
المقطع القصبر فى عرض مثلات ذلك ابمدل المروع الحزين » الذى‎ 
نسجه الدهر فى رجود العجول ؛ من حيث إنه هو «وحده بسدی‎ 
. وليار‎ 

إن الطواف حركة مستمرة بلا نهاية » ودائرة بلا وجهة . وعل حون 
كان أهل الرارد يملكون اناهاً واحداً محدداً مارا من الوت الذي 
پتناذرونه . ومل حين كان صخر یلك كذلك انجاها واحداً ددا 
منجهاً نحر الوت الذى يمشى إلبه مشى السبتی ؛ لا تجد السام 
سری حركة عجيبة » هی حركة بلا وجهة ۽ تذهب - لى الوفت 
نفسه ‏ فى کل وجهة ۱ «تطیف» بابنبا البو » لا تدركه ولا تلفاه ؛ 
وتظل تدور بلا فرار . وتذهب فى کل اتجاه , وکالما تاحذھا حرکتها - 
a‏ ونسيرها . سليبة الإرادة : إلى كل اتجاه . تلك صورة من 
صور افیجاء العضلة النى أورثها صخر للخنساء ٠»‏ قد العكست فی 
هذا الطواف الحبر ell‏ اروم الدى لا يتوقف » بل بستمرف الرئع 
ذانه ليحوله من عمل للحياة والزاد » إلى مأزق للسلب والعقاب 
رالعذاب (لى البیت الثالى رفم NY‏ . 


وکا ازدرجت أسلحة صخر - السبتتی . وله سلاحان» ؛ ازدیج 
حزن اللنساه - العجول : وها حنینان» . وقد تنافمت الصیغتان 
رتجانسنا ؛ لتفولا لنا إن وسلاحان» تعنى «حنینان» ؛ و «حنینان» تعی 
«سلاحان؛ ‏ ولتقولا لنا إن بكاء الخنساء قد جاوز کل معهود , وتحول 
إلى لوعة وألام تطمن فى الجسد والررح طعنات کطعنات الاسلحة 
وجراحها . وک بخفى بعض الجراح والطعنات ويستبين بعضها 
eu‏ كان من بكاء الخنساء أيضاأ ما خفی + ومنه ما يستبين : 
دإعلان وإسراره : ولکنه فى الحالين طعنات «سلاحان» وضصرباتبما 
وجراحهما . . كلاهما عل وجه سواء . . موم ومريع . 


التركيب الدرامی 


وقد انسابت هله الثنائية المؤلمة الكامنة فى «سلاحان: بين ثنايا هذا 
اليح كله انمت ace‏ اذى كيل ل | «أثياب رأظفاره ؛ 
فامند فى «حنینان» ۰ ثم ثم امتد فى «اعلان وإسرار» : و «اثبال وادباره ٠‏ 
و دتحنان lad,‏ : و احلاه رإمرار» ؟ نکاما قد صار «ُكرار» هله 
الثنائيات آلة ذات شقين من آلات التمزيق والعذاب » أوقذرا مسلط 

من الدهر aot‏ بالواو بين المتناقضات + وينزل بها فى رجود slat!‏ 
فیحاصرها egy‏ علیها فلا نهد فكاكاً 0 ولا بدع ها محرجاً أو نجاة ۰ 
وتان هذه الثنائيات ‏ عل الدوام فى اية «المطاف ‏ الطواف» من 
كل بيث طوال هذا المقطع ‏ الجملة فى الموقع الزمان ذانه من كل 
تشكيل تعببری بحمله بیت من أبياته ١‏ رکافا لكى تقرل UW‏ 
العجول : قد أحيط بك ٠‏ ونضی الأمر ؛ فطريقك محاصر مسدود + 
Bly‏ الخ سجن آبدی شک دور 


وقد نکرس حصار الثنائيات للعجول « وأطبقت علیها إطبائاً بلا 
أقطار الفضاء الموسيتى مله اليملة ‏ النطع : حین جات هذه 
الثنائيات d‏ شکل منظومة صرئية ذات why‏ مرحدة متناسقة ٠‏ 
وأصرات متناغمة مندة » فد ضمت إليها فى الوفت نفسه - نغمات 
القوافى وتوقيعاتها » با فيها من نکرار واطراد صونین . وقد نراوحت 
صبغ الثنائيات فى مزدوجات متتابعة ما بين «إنعال رانعال» (ثلاث 
مرات) ۰ و wll, Josh‏ (مرة واحدة) » و «تفعال ونفعال» iy)‏ 
واحدة) . وانفن مفتتحا طرفى کل مزدرجة من مزدوجات الصیغ فى 
الصوت والحركة کلیهبا Wess dys ٠‏ أبداً ؛ فقد بدأ فى ثلاث idl,‏ 
الکسورة yy ٠»‏ صيفثين بالفتح + ؛ للهمزة مرة shally‏ مرة . وهکذا 
يستعلن ‏ دالا سلاحا صخر فى هيجائه العضلة الق ألقى إليها 
؛ فتستعلن ‏ فى الوقت نفسبه - افاهیل القدر والدهر؛ 
تشخص كالاسياف الشرعة عل الدرام » أو الفوانین التسلطة 
رد ای لا تلف :ول شرا . أو لیس هذا كله نسیجاً من 
سجه ۰ وبعضاً من اصواته وإشارائه » التى تعلن عنه ۰ وتنطل 
پاسمه ؟ 


.۲-۰ ۳-۳ 


«ترئع ما cen)‏ حى إذا اركف 
wees kL‏ 
وتترال طرابع | asi‏ الى سانها الدهر رنسجها ل ile‏ العجول 
رل مقطعها ٠ tu‏ حين تتوالى الاصواث والإيقناعات مترارحة 
متفاونة ؛ نتضج وترنج 6 وتتكرر رتشزلزل عل مدی eo‏ ما 
رتعث» ۰ ثم إذا بها نسكن فى آخرها , فيطبق الصمت فى ناه اتا 
الساکنة . ونعاود الأصرات انطلاقاتها رتفجرابا فى فوضا «حتى إذا 
اثرکث» » با احتواه من تضعیف (سرتین) تتکرر فيه الاصوات 
وتتلجلج » ثم يسكن الصوت ۰ ویطبق الصمت مرة ثائية فى اه 
التأنيث الساكنة . رهکذا تترال الاصوات والإيفاعات فيما يشبه 
القصف الفاجی» ۰ أو الطرق الثقيل اللى يعقبه صمت یف ۰ 
مفاجىء وكتوم ۱ فكأنما هی نوازل الدهر تنزل نزول الطوارق الق 
يفاجأ مها الوجود » فينفطر ویبتز » وجار ويضطرب فى هله افیجاه 
gil‏ ليس فا نظير . 
1 


مد صدین فیث 


ومن هنا يصير الرتم الذی تکرر , خعطيثة زل الكائن بافترافها حون 
احاطت به مصيبة الوت فتزود ببعض زاد الحياة . 

لقد ازدوج الرنم وتکرر ؛ ترتع صا رئعت) ۰ Luts,‏ قد أحاط 
بالمجول تتقلب فيه هناءة erly‏ » وإذا به يتكشف ‏ فجاة - ی ضوه 
مزدرجة الاقبال والإدبار » ليشول إلى ضباع ونبدد لا ينفضيان + 
ويمرجان به عن ظاهر معناه من حيث هو مصدر للحياة ؛ إلى کونه زلة 
من زلاتها النى تتجل فى لحظة من لحظات البافتة الاليمة الكامئة فى 
«ادرکث» , التى جاءت مثقلة بكل إيماءات المفاجأة والوقع الثقيل + 
وجلمت جوم وفرات الدهر الغلاظ ؛ وصکت كقارعة من فوارعه » 
ار طارقة من طوارفه + لتحکی واحدة من وفائع الذهر الذى کمن 
واستخفى فى بداية هذا المقطع ‘ ثم ظهر ins‏ آراخره : ولا تسس 
الدهر فى ارض؛ » «للدهر إحلاء وإمراره ؛ ليقول إنه وان كان يغيب 
عن الانظار , فى بعض الأحيان » فإنه كامن لنا عل الدوام - 
بالمرصاد . 

ومن خلال نلك الازدواجيات الصوئية » النى تتبدی فيها بعض 
وجوه البو والدهر وتقلبابها » ينشسطر وجود المجول إلى ازدواجية 
أخرى تقوم عل نردد وتذبذب بهزانا بین مسارين متضادين لا پتوافقان 
ولا يتوففان فى الزمان والمكان : «فإنما هی إقبال وإدبار؛ . إا مساران 
بأئيان ‏ با فيهما من نشتث الانجاه وانعكاسهما أو اتقلابهها الستمر - 
صدى للطواف الذى لا يقر فيه قرار ؛ ولا بستفیم فيه اناه ؛ ولکنه 
صدى کار ترويعاً » وأشد إفزاعاً ويفا : 

رک التصرت النجربة الكائئة فى الفطع كله عل Made‏ واحدة هی 
be‏ الام المجول وصدمتها . حين حول ولدها إلى «بره ٠‏ فاقتصرت 
اسنجابتها على فعل الطواف القهری حرله » بفتصر وجودها الا 
ویفهر - من خلال صيغة «فاشا هى؛  Jo‏ حركة محض فى هذه 
الثثائية المتضادة المضطربة : «إقبال وإدبار» . وبذلك تدخل العجول 
الحنساء فى طور جديد » بفعل أسلوب القصر الى بجاوز مجرد القیام 
ببيان الصفة أر الحالة ‏ وينتقل إلى الكشف عن نوع من إعادة حلق 
للکیشونة » أو الكشف عن وقوع نوع من التحورات السوجسودية 
العميقة » حن تتحول وضعية الناقة ‏ اطفنساء إلى كيفية وجردية 
جديدة ‏ بنتقل إليها كبانها 6 وینحصر فيها » لتصير محض حركة : 
Ups‏ هی إقبال وإدبار , 

ويتضح هذا المعنى حين نجد الاختيار الاسلوى لدى اللخنساء قد 
انجه إلى هذه الصورة دون غيرها من صور التعبير . فقد الت : «فإغا 
هی اثبال وادباره ول تفل مثلا : ها إقبال وإدبارة ‏ أو فاا ها إقبال 
وإدبار» » أو دفإئما هى فى إقبال وإدبار» , أو Lit‏ هى بين إقبال 
وإدبار» ؛ ذلك لأا قد أرادث أن تقول إن صدمة الإدراك «العقل ‏ 
الشموری) لدى الخنساء ‏ العجول . قد قذفت بها . دفعة واحدة ۽ 
إلى فلك وجودى جديد » هر الحركة الذاهلة التاقضة المروّعة الى 
استغرقت كل کیانبا ۽ فلا نستطيع عنها حولا ۽ ولا تستطیم مہا 
فكاكا , ولا نمی شیا سواها . بل إن جسدها نفسه , وإدراكها له . 
يكادان يتلاشيان ویدوبان فى هذه الحركة المهيمنة ؛ فا إن تتجه حتى 
ننقلب » وما إن تذهب gm‏ تعود : وما إن تعرد حتى تدبر ؛ وما إن 
تدبر حنى تقبل . وهکذا دواليك ۱ نترادف الانتقالاث التضادة بلا 
قرار ١‏ فتنفجر ببکاه شبيه بهذه الحركة المزلزلة ؛ بکاه يتراسل فيه 
«التحنان والتسجار» » وینرددان ویترادفان : 
ay‏ 


۴ ۳-۰ -۲. 
ولا تمن الدهر فى ارض وان رنسست 
تإفا هى lee‏ وتسسجاره 


فيجتمع ها نوق والإقبال والادباره ٠‏ دتحنان ونسجار) » ركذلك 
يقتصر علیهیا وجودها بالصيغة نفسها : «فإما هی» . ( وذلك نظير 
لاقتصار وجودها عل مثل هذا البكاء من قبل « بفضل أسلوب الترعيم 
فى دخناس ۲ ) . 


وها هنا أيضاً وقعت واقعة التحنان والتسجار ۰ وما فیهما من زلزلة 
وصذاب . بعد قارعة spt pe‏ نرلت نأصمث ٠‏ وصكت 
وفاجاث » ئى قولتها دوإن رتعتٌ» ۰ النى تحمل فى باطدبا قارع ثانية 
دلالية , كامنة فى ذلك التناقض الأليم الذى يقوم بينها وبين ما قبلها 
من سلب مفاجىء ومضاد لقوانين الحياة والأحياء ؛ سلب بصنعه 
الدهر gl‏ يبرز الآن » ويواجهنا بنسجه الأليم : «لا تسس الدهرفى 
أرض وان رئمت» . 

وعل حين ALS‏ الرنع من قبل (فى مزدوجته السابقة) » فى ضوه 
مزدوجة «اقبال رادباره » وطارفة «اثرکت» » بصبح الرنم ذاته فى 
البیت الحالى صلب الطارقة وفرامها » حين پتکشف ما اسنبد به من 
سلب ونقصان پنجل كلاهما عن جدلية فاسية لعل عاقبة الرئع الهزال 
والحرمان ty‏ الجوع والسغاب : دلا تسمن الدهر فى أرض وإن 


رئعت» + 


وقد عاد الدهر إلى الاستصلان مرة أخرى ‏ کدابه لى مقاطم 
المننساء ‏ ليقول لا إنه كامن وراء كل ما بعل Hl‏ والأحهاء من صور 
السلب والبدد والضياع معا . ولقد عاد لكى بتظاهر عل العجرل ‏ 
كبا نظاهر علیهاالسبتی وحبرها البو فيمنعها الشبّع فى ای أرض + 
وكل أرض ؛ وکالما yo‏ الأرض مع الدهر فتضن عليهات معه د 
بالسمن والشبع ۰ كما ضنت عليها ‏ من قبل بالانجاه والقرار . d‏ 
«تطيف» ۰ ول تضاد الحركة بين دإقبال وادبار) . 

وحين تتظاهر هل الخنساء ‏ العجول كل قوى الوجود Kady‏ 
«بالاخ» السبنتى » ومرورا بالدهر (الزسان) » والارض (الکان) + 
وانتهاه بزاد الحياة فى الرئع والطعام . تتفجر بالبکاه لتفطع به منظومة 
الثنائياث وتنافضانبا الأليمة رقبل أن يختتمها الدهر پاحلاله وإمراره) . 

وانه لبکاه بلا انقضاء ؛ ما إن يبدأ مدا ل امتداد وتحنان» حتى بعلو 
ویتزاید ویتفجر ويستمر فى تفجراث «نسجاره واستمرارها » وما إن 
بعلو go‏ بیبط : ثم بعاود التصاعد والتصويت رئینا وألينا ٠‏ تسوج 
فیهیا الخنساء وتتزلزل 6 Paty‏ متفجعة مشوجعة بلا نجاة أو راحة 
واطمثنان . 

وگلا امند اليكاء ونجدد 5 olds‏ رنسجاره لجددت ممانیه 
رامندث » من حیث هو ضعف وانبیار وانبزام 6 ومن حيث هر شك 
فى کل ما نستند إليه الذات من موارد الحياة والرجود » وفواهما 
وحفائقهها : وباس من بلوغ النجاة فى هیجائهی) وسمارکهیا . 


ومن هنا كان وجد الخنساء اشد واوسم وأفسى من کل رجد ؛ فلا 
نظبر له ولا شبيه : 


۴۳ ۳-۰ -, 
yt‏ مجول عل بو نطف به 


1 
دبوما بأرجد منى بوم فارئ 
صخر بللدهر إحلاء وإمسرار) 

لقد بلغ وجدها هذا الحد الروع الذى لا مثيل له ؛ لان فراق صخر 
فراق مروع بلا مثيل ؛ فهو فراق ولا سراق 1 eden‏ ولا Lule‏ + 
cen‏ ولا ١ Bde‏ وجود وعدم ؛ راحة وعذاب ؛ لأنه موت وحياة 
متزامنانه ومتجادلان » فى الونت نفسه . وهله لم ا 
أفاعيل الدهر , راکشرها اختلاطاً واضطراباً ٠‏ راکشرها إثارة لما 
وللشك والحيرة » والتخبط والیاس . إنها هيجاء معضلة تقوم عل 
مزيج غریب ما يقدمه الدهر للأحياء ‘ من «احلاء رزمراره dln‏ 
التجربة المندة الواحدة » أوفى التجارب الکثیرة الختلفة . على حد 
سواه . 

هذا هو «رجد» الخنساء ؛ وانه لوجدٌ له سعته الفريدة التى نجع 
جهنى الوجود الإنسان : المادى والروحى معا . فسل حين كان 
الطواف الذى استبد بالخنساء - العجول حول ابنبا البو ( د تطیف 
به » ) » حركة جسدية خارجية » كانت ثمرئه حركة داخلیة نفسية : 
«حنینان ١‏ إعلان راسراره ( بیت ١١‏ ) ؛ فتكامل الفيزيائى grill‏ 
وحركاتهها tu‏ فى وجود العجول ۰ وانصلا ليبيئا عن تواصل النفس 
والجسد فى هذا الوجد المهيمن العميق الذى استوهب وجود صاحبته 
بأسره » واستغرقه » وفهره وحاصره . ومن هنا تکرر ذلك التواصل 
بعد ذلك . فى الحسركة السداخلية النفسية ؛ «ادرکت؛ ۰ وثمرتها 
الخارجية الحسدية وإقبال وادبار» (بيث ۱۲) ١‏ ثم فى الحركة الجسدية 
«وان رئعث؛ وجواما الحركة اللفسية «تحنان ونسجاره رببت ۱۳) , 


ریتصاعد هذا الوجد.» الذى فامت أبيات المقطع جميعاً Ahad‏ 
ووضع علاماته ؛ وېستمر فى اشتماله لوجود الخنساء واحتراله جبعه » 
go‏ لكأنما path‏ وجودها كله عل هذا الوجد بفعل صيغة القصر ؛ 
فتصير العجول ذاتها عض بكاء » يذوب فيه وجودها كله :لا هی 
ols‏ وتسجار» » کا كانث من قبل محض حركة تركز فيها وجودها 
كله : دفإئما هی إتبال وإدبار ١‏ أى أنها كما كانت Spm‏ حضا فی 
المكان ٠‏ صارت كذلك بكاء عضا فى النفس والروح . 

رمل is!‏ والبكاء old‏ وجدها الذى برنع d‏ جسدها ونفسها 
مصأ » أحزاناً LY,‏ وحيرة وعداباً واضطراباً » بقذفها من 
«حنینان» ؛ إلى داعلان وإسراره Jey ٠‏ با ويضطرب فى «إقبال 
bale‏ » ویتصاهد ويمتد فى دتحنان وتسجار؛ . 


لع عم mi‏ ا ا 
افنساه ویشند ‘ قد اي شا مغر المعضلة . 

وكا طال هذا الرجد الفرید وائسم » طالت هذه الجملة وانسعت 
لتحمل مفطعا كاملا | ولتشمل حركة كاملة من حركات القصيدة 


دیسر چې مسر ی 


وحركات النفس الشاعرة » ولکی نسم ما حل بالعجول الخلساء من 
«دوام» القهر » elon ys‏ الالام ۰ ودرران مستمر . وتقلب مسئمر بين 
تناقضات ما يأنيه الدهر من تغيرات تتم بها التحولاث والتحورات فى 
وجود الكائنات ؛ ومن هنا كان السر فى غلبة ثلالة من عناصر التعبير : 
الافعال » ومزدوجات العطف , والتكرار . 

فالأفعال . وما فيها من معنى غلبة الدهر وجريان الزمان . قد 
نکاثرت حتى بلغ عددها ثمانية (إذا عددناها مفردة) ۰ أو أربعة آزراج 
(إذا عددناها مثناة) » ونجمعت فى الاشطر الأولى من الأبيات درن 
الاشطر الثانية ؛ أما مزدوجات العطف الى تجمع بين المتنافضات a‏ 
وما نحمله كذلك من معان غلبة تقلبات الزمان ٠»‏ فقد ورد ما ایض 
أربعة أزواج » ولکنبا تجمعث ‏ بالعكس ۰ فى مقابل الأفعال - فى 
الاشطر الثران من الأبيات ؛ دون الأرائل . وبذلك بنوازن وجود 
العنصرين = الأنعال ومزدوجات المطف _ بصورة تلقالية 
وواضحة , ليؤكدا سلطان الدهر ذى الفمال . وذى التنانضات ٠‏ 
وليكشفا عن النسج المحكم المسيطر + لمن وصفته تساه ے بح = 
بأنه ووحده » پسدی ونیاره . أما العنصر الثالث وهر التکرار - الذى 
يتمثل فى صور شنی؛مثل نكرار أسلوب القصر . والثنائيات ذائها » 
والنوازئاث الصرتية والتوفيعية ؛ والدلالات المتكررة ف الحركة es:‏ 
والبكاء ركذلك نکرار الزمان فى «يوما» و ديوم؛ ‏ فقد جاه pears Lat‏ 
فعل الدهر وتكريسه » وتکربس معان الحنة والوجد فى تجربة الخلساه 
العجول . 

ریقف يوم الفراق الذی ارتبط بالفعل الماضى «فارق» فى فوضا «يوم 
فارقنى صخره ؛ با det‏ من معان الزرال والضباع imply‏ 
والوحشة ‏ يقف لكل يوم آخر من أيام الدهر والزمان فى فرفا than‏ 
gil‏ جاءت نكرة موسومة بالشیرع والاشنمال لأى بوم وکل بوم من 
الأيام ؛ فكأن بوم الفراق مد امتد واستطال وصار نظیرا لكل أيام 
الدهر ذى الإحلاء والإمرار : دوللدهر إحلاء وامرار» . 


ومن els‏ احلاء الدهر وإمسراره ٠‏ وما سلف منه من فعال 
وتافضات » با حملته من وجد مزلزل أليم , وما فيها من HE‏ 
وتنازع » وتقلب ونغير ۰ بلا ثبات أو قرار من داخل ذلك كله تتولد 
مشاعر الشك والاضطراب 6 وفياب التاکد واليقين , رافتفاد 
العمانينة والثقة فى حقائق الدهر ply‏ والوجود ول ملاعا ومعطياتها 
te‏ . ومن ثم نتولد نوازع البحث عن الثابت اليقينى الذى ترکن إليه 
الدات والحياة لكى تستمرا وتطمئنا » وتجدا الرفا والسبیل ؛ والسند 
والملاذ ؛ ولذلك ples‏ القصيدة فى المقطع التال متطلعة wi Ji‏ 
واليقين رالثبات والقرار والاطراد ؛ ساعية إلى حفيفها ye‏ عبر 
مجالین ۱ يمال دلا بر عل افكار تدور حول كمال صخر teats‏ 
راتکرار بصورهما alley‏ الختلفة + بسدها س الاساليب 
والتراكيب ؛ وانتهاء إلى انیم اصون والإبقاعى . 

ولسوف برد بحث الخنساء عن القرار واليقين » وتطلمها إلى الثقة 
رالثبات » حتى آخر الأبياث . ولسوف نشهد فى المقطع التال ورا 
كثيفة من هذا التطلع : نجدها متتابعة بارزة منذ البداية فى فرها : 
A fit ‘ ۳‏ ؛ ومعها اسم «صخر» الذى يلازمها 
عل الدرام ٠‏ وتتبعهیا » دائها ٠‏ ۰ لام التاکید . 


4 


محمد صديق فيك 


.- ۳ 


المقطع الرابع ۲ 
«هو - الکامل» . 
)10( وان صخرا لوالينا رسبدنا 
وان صخرا إذا تفنو لسخار 
)1( وان صخرا لمقدام إذا ركبوا 
وان صخرا إا جاموا 
00 وان صخرا لنأتم امداة به 
كانه مم فى رأسه نار 
(1A)‏ جلد ميل المحيا كامل ددع 
parley 1‏ وب داز السر وح 
روم ال الوبة مباط أوديسة 


لعتار 


سار 


شهاد انندية- للحيض. جار 
(۲۰) لجار رافية ملجاء طافية 

نكاك عالية للمظم جبار 
٩-۳‏ -۱. 


oly‏ صخرا لوالينا وسیدنا 

oy‏ صخرا إذا pet‏ ساره 
دران صخرا لمقدام إذا ركبوا 

رإن صخرا إذا جافوا ساره 
«وان متخ لسانم ادا بسه 

كانه ملم ى es ely‏ 


إن الخرج من مازق التنازع والصراع فى عام الخنساء الداخخل ۰ 
وفى العالم الخارجى بینبا وبين صخر والدهر والوت » وکدلك بین 
صخر والدهر والموث » إنما يكون بالدخول فى وجرد ذى كلية متناغمة 
ومتساوفة ومتماسكة ٠‏ خالدة Sally‏ ويافية ٠‏ تکرن منبعا للثقة Wey‏ 
لماء. ومصدرا لحفائق الحياة ولليقين » تقيم الشوازنات وتمل 
الصراعات » وتثول بها إلى سلامة وصيانة وقرار + وما هذا الوجود ذو 
الصفة الكلية سوى وجود الجماعة وحباتها وقيمها . 

ولذلك بحمل المقطع ses‏ بدايانه (فى البيت الأول منه ) فكرة 
التوحد فى ال « نحن » ۰ الائلة فى و «اليناه وه سيدنا » ود نشتر ۰ ٠‏ 
النى ينضوى نحت لوائها وجود الخنساء . ونلوذ بها ركناً راسخاً ومكيناً 
من أركان UI‏ واليقين » فتأمن وتسكن ونقر 6 وتنجو من الدهر ؛ 
وتتناغم مع صخر , وتنوافق معه ؛ فلا يعود هو صخر السبنتي ۰ ولا 
opt‏ هی الخنساء العجول : بل يصير الرای والسيد فا وللجماعة ٠‏ 
ونصبر ‏ واحدة » فى الجماعة نمی إلبها وإلى صخر فائد الفوم ‘ 
رینتمیان هما أيضا إليها . 

وی ال ونح » » كذلك . ينبسط صخر ذاته » ويتماسك وجوده 
ریت . ويصبب السيادة والولاية . piste‏ الرسود وال : أما 
الدهر فإنه يُلفى فيها انحسارا واحتباساً . فتخاص فعالبائد ٠‏ وتدكس 
أسلحته وأعلامه » حتى لكأما یدو كأنه قد تقض فزل » وف 


لسحة . 


1 


dy‏ «رکبواه . و «جاعواء » و «اهداةه الذين يأثمون بصخر . رل 
البيتين الثانى والثالث من هذا المقطع) ‘ ینقدم صخر من ال دنحن» 
إلى اك يهم ٠ر‏ الوجه الاجتماعى الا خر ل «نحن» ؛ وكأنما ليتكامل 
صخر نيهم| معا > من حيث هما وجها التكامل الكل للجماعة : 
وصورنا التعبير الجمعى (اللغوى الاهوی) عن قوم الإنسان وعشیرته . 

وهكذا يندمج صخر ی الجماعة وال سید » معطا (al‏ اد 
حامبا . وإماماً Gala‏ (أبيات ۱۵ و ۱٩‏ و ۱۷) ؛ أى أنه بندمج ليها 
ويتوحد با حين يفوم بأمرها من جهتين متكاملتين ؛ جهة السيادة + 
وجهة الرعاية , فيتجسد فيه وجود الجماعة وقيمها وحيائها بمسبرتها 
ومصيرها معا . ولذلك نستعيد أبيات القطع Bi‏ التاليةُ فضائل 
صخر ووظالفه الى یفوم ok‏ والقيم الجماعية gil‏ حملها » بصور 
تلف متعددة متكسررة ؛ لتسترعب shou!‏ الوجرد الكل لصخر 
وللجماعة أيضاً « وليدوما فيها معأ ويستمرا : 


۴ ۵-۰ ۲۰ . 
«جلد ميل المحبا كامل ورن 
وللحروت فداة السردع مسبار» 


رخال ألوري بة blow‏ أودبة 
شهاد ألدبة للجيش جبراره 
نار رافية ملجاه طافية 


نكاك عهالية للمظم جبار 


ومكجذا , ايضاً ٠‏ بدوم «وجود؛ صخر «رينكرر» : لیکود فى كل 
الأحوال الملاذ والسند . وا لجا والنجاة من نرازل الدهر بكل مءطبائه 
ونقاند..» وطرارفه » فى برد الشتاء وصواعقه ٠‏ والجاعات wy tly‏ ۰ 
وق الحيرة والشدة . عند حمل الالوية . وحلول الاودبة ‏ وشهود 
الاندیة . . إلخ , وبذلك يبفى عل الدوام القائذ امادی كلما ادفمت 
السبل » واختلطت الامور . والتبست على السالکین » بل على المداة 
المهتدين الذین يحارون أمام نقالض الدهر واحاجیه . . ولا يجار 
صخر . 

على أن أعمال صخر وفضائله « وتوحده بالجماعة ۽ وكماله ؛ اما 
تنبع , جميعها , من منابع أولية تاسست من فبل وتجلت خلال مقطعه 
السابق فى بيتيه الأولين اللذين خملا وجوه الإيجاب فى وجود Peet‏ سب 
tg‏ ۰ تلك الرجره الى تصدت لكل وجره السلب الکائنة ی «قد 
كان - كلمة الدهر وأداته الأصلية المزلزلة ‏ وواجهتهاوقاومنها ۰ 
وانتصرت علیها آنذاك : 


«ند OLS‏ نيكم ابر عمر وبسودكم 

نسم al‏ للدافعين سصار: 
صلب التحبزة رهاب إذا تشموا 

ری Oy bl‏ جرىء السصندر مسپسصتار 


إن صفة الکمال التى هی مركز الدلالة ی القطع الرابع إنما ترئد ال 
انصفة الشبهة «صلب النحيزة» التى كانت مبدا الإيماب فى شخص 


صخر ومقطعه الأول «هو السبتی» . فمن صلابة النحيزة تولد کل 
الفضائل » وتتخلق كل الكمالات ؛ ومن هنا بدأت OLY‏ الثلالة 
الثانية من المقطع الرابع (التى جاءت تکرارا للابیات الثلاثة الاپل) - 
why‏ 0 بالصفة الشبهة «جلده + لتکون مبد جديا ‘yay‏ نظيراً 
ومشاباً للمبدا alt‏ الارل «صلب» » سرعان ما يتولد عنه ذلك الرکز 
الكل الجديد : «کامل؛ الذی جاء عل وزن فاعل ؛ ولکنه » هر 
ایضا . صفة مشبهة IU‏ , 


ay‏ الصفات الشبهة . الى آخذت أوضاعاً مركزية فى مقاطع 
صخر , دلالاتها غير الخافية . من حيث هى عواسل Selb‏ الثبوت 
والرسوخ والتكرار والدوام فى وجود صخر ؛ ومن حيث هی س فى 
الوفت ذائه ‏ دوال لقوى الصلابة dally‏ والصبر والجلد لدى صخر 6 
فى مواجهته لنوازل الوت والدهر ؛ ومن حيث ھی ہہ لی مبدئها 
ومنتهاها ‏ تجلیات لا بطمح إليه الإنسان » فى كل مکان وزمان ote‏ 
بلوغ صفات الکمال الانسان : وتحقيق الشل الاعل لموجسوده 
الاخلانى . 

ولقد تمل كمال صخر ی أبلغ الصور واسماها حين صار هادباً 
للهداة , اماب للأئمة ua.‏ للادلة ؛ فإذا ضل السداة والائمة 
والادلة ‏ وقد يضلون س يبندى صخر ولا بضل ؛ لأنه «الکامل» الذي 
علا رارتفع فصار كالعلم 1 كانه علم فى راسه نار ) Lath‏ 
راسها » متلثا بذاته . مكتفيا بنفسه وبحقائقه » وبناره ونوره » بارزا 
لا بخفى » ظاهراً لا بضل ‏ ولا بضل الآخرون طريقه ولا يجهلونه , 

وبذلك برتفع صخر إلى طور من آرنی أطوار الوجود او ‘ 
حتى لکاما قد صار Uy‏ للجماعة وقائداً حامياً ٠‏ ممطاءٌ وهادياً ؛ 
كاملا ۲ وخالداً Ub‏ ؛ لا يبزمه الدهر + ولا بنفص مله شيقاً . 


۱-۳ -۳. 
لفد عاد صخر فى هذا المقطع إلى الحياة والوجود ٠‏ ورد ال poll‏ 
والآن المشهود . كأنما لم پذجبه الدهر والموث فى الماضى المغيب البعيد » 
dy‏ يغادر فومه ودياره ؛ وبذلك انتصر عل كل ما فى «قد کان» من 

غياب وعدم وسطوة للدهر وغلبة للماضى . 


ولقد تاکد وجرد صخر فى الحاضر المسثمر ؛ واكتسب البفاء 
والخلرد » ردخل فى دیومة زمانية منصلة مستقرة بفضل صور تشكيلية 
وأسلربية عدة أساسها أيضاً ذلك التکرار » سر هذا المقطع كله 
الذى بدا ناء من قبل ٠‏ بتمللانه المختلفة . حين عرضنا لوجرهه 
الضمونية فى الفقرة السابقة (" - غ - ١‏ ) , 


وفد تناهى إلينا هذا التكرار ‏ كما رأبنا - من وصلب النحيزة؛ فى 
المقطع الثان (بيت (A‏ ۰ وترامی إلى «کاسل» فى وسط هذا القطع 
الرابع (ببت ۱۸) ۰ أى أنه قد نبع من فكرنى الصلابة والكمال با 
نحملان من أفكار الثباث والدوام والتاكد واليقين . ومقاومة التحول 
والتغير والزوال والفساد . 

ولذلك انبنى سياف المقطع كله على الجمل الاسمية لينتفى الماضى 
ويزول ۰ ويحل صخر فى الحاضر والمستقبل ويدوم . أما ما ورد 
al‏ من نجل فق جا تم وید مسا 
فى داخلها . غير مستفل عنبا . دون أن بكون أى فعل من أفاها 


٠‏ التركيب الدرامی 


مسنداً إلى صخر عل الإطلاق : فهى مسئدة جميعها إلى سواه : للهداة 
مرة . وللضمیرین العائدين عل الجماعة ثلاث مرات ؛ بل إن صخرا 
يكون على الدوام هو الموثل والمرجم والملجأ والسند الذى تلجا إلبه 
الجماعة لكى يحمل عنبا تبعات هذه الافعال جيعاً » ويشاركها فى دره 
أخطارها ودفع حوادئها ودواعیها الى یصنمها الدهر ويزجيها . 


وقد تأكدت حمس من هذه الجمل الاسمية : القی استغرقت مدى 
طريلاً شمل ثلالة أبيات ( ۱۵ ۰ ۰)۱۷ باستخدام أدائين 
للتاکید « تجتمعان معا دالا فى كل جملة هما cop:‏ و داللام» بائیان فى 
كل الاحوال وقد ضما بيبا اسم «صخر؛ محرطانه ویموذانه ٠‏ ليتاكد 
وجوده فى الحباة عل الدوام ٠‏ ویبقی مع الجحمامة (tli‏ سیادتبا 
رخدمنها ؛ وهداینها ورعايتها . 

ولقد دُكر اسم صخرل القصيدة : كلها تسع مرات ۰ ومرة بالكنية 
(ودعك من ذكره فى الضمائر) . ولا يكاد يعدل اسم صخر فی الذكر 
إلا اسم الدهر , الذى ذکر سبع مراث Sy.‏ تتنافس قوئا صخر 
والدهر باستخدام كل منیا لاسمها العلم . محل كينونتها » ومكمن 
سرها وفدرتبا . وقد حقق صخرء الان , فى مقطعه هذا علوا 
عل الدهر وظهوراً وانتصاراً ؛ فتكرر اسمه حمس مرات عل حون لم 
يتردد اسم الدهر عل الإطلاق ۰ طوال هذا القطع ؛ نکاما تفول 
المنساء للدهر . بكل فوى اللغة والکلمات 1 ولا مساس OV‏ 
بيلك » أبها الدهر » وبين صخر | دعه يجيا خالداً ؛ ولا تجلکه| ٠‏ , 


وكما يستخدم العطف بالواو للتکرار والاشتمال ؛ فى «والينا 
وسيدنا؛ » يستخدم كذلك حمس مرات مع حمس جمل اسمية متتابعة 
متلاحقة بلا انفصال jy‏ الأبيات ۱۵ ۰ 5 و ۱۷ ۰ PEW‏ 
واحدة منبا من هذا العطف الذى شملها جميعاً .بای ذلك أولاها . 
«وإن صخرالولینا وسيدنا» الى استهلت المقطع منذ نقطة بدايته الأول 
دون أن يكون هناك معطرف علیه . وکالما كان ذلك لكى تسارع 
القصيدة إلى راب الصدع الذى فام (فى المقاطع السابقة بعامة ؛ 
والمقطع الثالث بخاصة) بين صخر والرجود بسبب الدهر والمرت ٠‏ 
وبين صخر واخنساء بسبب ما آورثه ها من حیرة والام 0 ولک fer‏ 
الشمل بين اخنساه وصخر والقوم بعد الفراق الذى ال فى 
agile‏ (بيت ٠١ )١4‏ وما أوتعه من شقاق وانفصال . 


وفضلاً عن ذلك » LIB‏ نجد العطف الذى احتوى الجمل الاسمية 
الخمس ؛ منذ بدايتها إلى نبايتها . فد جعلها كالما هى معطوفة عل 
زمان سابق لاحل . متصل دائرى لا ينقطع ۰ بل بد فيها جیما 
ويستفيض ف الاضی والحاضر والستقبل ۰ ویدوم فى الأزل والآن دوام 
الجماعة . ويبقى ويستمر کبفاه قيمها واستمرارها » دون أن نستطیع 
ای دقرة؛ أخرى أن تقطعه أو نوقفه . 

رل بر هذا الزمان الممتد ينبسط صخر فى نحن و «هم» ٠‏ 
ويتوحد فى الجماعة بوجودها لكلل الباقى المستمر , الشرامی إلى 
المستقبل الأنى اللاجائى . الذى تبزغ بوادره فى «إذا النى تکررت 
ثلاث مرات فى البيتين ۱۵ ۰ و ۱٩‏ )/تادى إليها صحرا wet‏ 
القدام ٠‏ العقاره . لیزجی فعاله وجهوده » وقیادنه ورصایته الق 
تطلبها الجماعة لحفظ حياتها وحيائه . وصبانة وجودها ووجوده : 
وصنم مستقبلها ومستقبله ! 


۹۰ 


حمل صدیق غيث 


كذلك ترز صور التكرار والتأكيد فى مواقع متشاببة نجمعها نبايات 
الأبياث وقرافيها » تتجاوب فيها الدوال وتدرر فى أفلاك دلالية 
متساوقة متناظرة : فتكون «عقار» ( بيت 15 ) صدى ل «نحار» ( بيت 
١6‏ ) ؛ Gly‏ قوها : «للجيش جراره ( بيت 14 ) صدى لقرضا : 
«للحروب ... مسعار» ( بيت ۱۸ ) ؛ وكلا القولين ب فوق هذا 
بدوران فى فلك «نار» ( بیت ۱۷ ) ويصدران عنها من حيث ھی 
أ كذلك ؛ ار ؛ أى با هى. دال يشير إلى الطاقة الطبيعية الحرفة 
المعروفة . ولفظ حامل للفافية . منفكاً عن سياقه iW‏ التعاقبى ! 
ثم یکرن قفا «جبره بيت ۲۰ ) - منظوراً إل كذلك منفکا عن 
السياق الافقی - ماع أو بز رة ترتد إليها کل هذه «الدوال - القوانی» 
لبايات أبيات المقطع بأسرها ؛ التى تدور جميعها حول معنی القدرة 
المطلقة لدى صخر . ولكن هذا كله وجه واحد ‏ وللحقائق وجره . 
(انظر فقرة : " - 4 - 4) , 


rly‏ الشطر J‏ من البیت السابع عشر : ailss‏ علم فى رأسه 
ناره » تكراراً رمزیا تصویریا للشطر الأول منه : «وإن صخرا pill‏ 
المداة به) ۽ pe‏ معنى الاثتمام والاهتداء بصخر عاما شاملا مرسورا 
للمالی » مطلفا دائ لا يضله الهندون . ثم ينفئح الباب بعد ذلك 
لتكون الأبيات الثلاثة الشالية مباشرة ( ۱۸ - ۱۹ - ۲۰ ) تكرارا 
للابيات الثلاثة السابقة عليها ( ۱۵ - ۱٩‏ - ۱۷ ) ليتحقق وجود 
صخر والقيم والجماعة » معا » عل الدوام 6 وليتاكد خلوده مع خلود 
الجماعة » وخلود قیمها البافية . 

وسا بزال وجود صخر يتحفق ويشأكد » وبتکرر ويثبت ؛ عل 
الدوام ٠‏ فى الشتقات gil‏ يغلب ورودها فى مقاطعه » فيشخص ف 
اسم الفاعل المنفوص «والء المضاف إلى «ناء ضمير الجماعة الباقية ؛ 
فى «رالیناه » فلا تنقص بازء ؛ فتوالى الامندادات الصوئية وتتتابع 
ونتزاید ‏ وبند فيها وجود صخر «الوالى» ويقر . 


ويذوم فى الصفات المشبهة : «سید - جلد - جيل - کاسل» 
ویکتسب من لبائها وثبوتها ودوامها . 

ويتكرر وجوده وبستمر فى صيفة البالغة دوع النى جاءت فریدة 
«راحدة» عل وزن Jt bade‏ مقابل إحدى وعشرین صيغة مبالغة من 
غير وزبا » جاءت على وزی JW)‏ رمفعال» , وکافا قد جاءت 
«فهل ‏ وړ با فيها من ترکز وقصر لا بوجدان فى «فال ومفعال؛ + 
لتناسب وصف صخر بالورع ۰ با هو فعل جوا داخل مستمر يدور 
حول التحرج وضبط النفس واليد » وحجزهما رکف عدوانها عن JY‏ 
والقوم » ويدور حول الیل الباطی العمین نحو ال صلاح بينهم دائما 
بالرحمة والتسامح والخير . أى أن «فيل ‏ زر Ul‏ ندور حول كف 
فعل صخر وننمه ؛ عل حين تدور صیفتا «فعال ومفمال» حول 
انطلاق فعله رتفجره (مع القوم > ضد الدهر) بلا اننطاع , 
(من وزن SS‏ ومفعال) النى شاعت فى القطع كله وغمرته ‏ فکان 
تمدادها النتى عشرة صيغة › ( و نحار . عقار » مقدام » مسغار ۽ 
le‏ هباط , شهاد . جرار ؛ تحار » ملجاء ؛ لکا ؛ جبار » ) ٠‏ 
رکاما يكون نصیب کل ببت من أبيات القطم الستة صیغتان اثنتان 
بالعدل والیزان . وفى کل هذه الصیغ يتأكد الرجود الفاعل لصخر 


4s 


ویتکرر عل الدوام . وتتاکد قدرنه عل العمل PAY GLY‏ 
المتواصل . خخدمة للجماعة وقبادة فا ورعاية ؛ فيتحقق توحده بها . 
وتكامله مع قومه وامتزاجه بهم . وکلما نوحد الإنسان بقومه وقيمهم 
وجسد أخخلافهم بقى وعاش » وحظى بالسكيئة والسلام © رحفق 
التناغم والتوازث والكمال . 

ومن ها هنا نجد البيتين التاسع عشر والعشرين فد قاما عل ترازن 
مرسیقی متناضم ومطرد ۰ ومتساوق وموخد التفسيماث ٠‏ لبقولا لنا إن 
فعل صخر قد اطرد رانتظم فى موجات متتابعة ٠‏ وانبسط متوازنا 
Lote‏ كانه السنة السارية , والقانون المسيطر عل حيائه وحباة قومه 
وشئونهم النى be‏ ينفوم وجودهم ووجود یمهم . 


E aE 4- ۳ 

لقد خفى الجدل فى هذا القطع » «هو- الكامل؛ ۰ وتواری + 
حتى إنه لا درك - ولا ندرکه - إلا حين ننتقل إلى القطع الثالى ٍ 
لنجد slab!‏ تجار بشکوی الدهر » ونصرخ بإدانته » وتتعی صخرا 
ونبکیه ؛ فا bl‏ تصنع هذا وقد انسجم الوجود 6 وبفی صخر وتناغم 

الجماعة البافية ؛ واصاب الخلود ؟ ما AL‏ تصئع هذا وقد عم 
الا جاب أبيات القعطم جیما 6 نهداث آمواجه ‘ راستفرت آمواهه ‘ 
als‏ فد بریء من ابحدل الحنوم » ونجا من الازدواجية البوية الدهرية 
النى اسست کون القصيدة كله 5 وطبعته بطابع التعدد وتكثر الرجوه ؟ 

لقد سلم صخر من التحولات والتتاقضات ۰ وصار قوة من فوى 
الهداية والإيجاب وصنه الحياة وصیانة الأحيام, > وتحول إلى ما بشبه 
البدا الكل الثابت المطلق , خالدا RL‏ حيا لا رث , حاضرا لا 
یغیب ‏ كاملاً لا يعتريه سلب أو نقصان t‏ ولکن الجدل قدر tet‏ ۱ 
نالدهر بغزو كل وجود ٠‏ والبر ذو الوجوه لا ينى بقلب لنا وجوهه ‘ 
ویبدی نقالضه . ویبدل أحواله ؛ فاستترت جدلياتب) ؛ جدليات 
از یاب والسلب ١‏ الحضور wally‏ ؛ الحياة واشوت . . الخ ‘ 
- استترت إلى حين » ثم کشفت عن نفسها كرة أخرى ؛ فبدا للدهر 
رللبر . ولصخر WIS‏ ۽ وجودان ؛ وجود إيجابى فی الظاهر ۱ ورجود 
سلبی فى الباطن »نی فى صور تشكيلية عدة . 

ولذلك نلاحظ أن old]‏ امحمل الاسمية التى انبنى عليها المفطع 
كله « وانبنی عليها علو صخر عل الدهر , قداصیب فى حمس (1) 
منبا » وقعث جميعها فى الأشطر الثوانى من الأبيات - أصيب بالسلب 
الكامن فى اختلال نسقها المعهرد . حين Lleol‏ ما فصل بین رکنی كل 
منها ٠‏ أو وفع هما تقديم وتأخير ؛ صدی لانكسار نسق الوجود » 
وتخلخله واستلابه ٠‏ رانفراط عقد انتظامه 0 بفعل الدهر الذى يعبث 
بالاركان » ويهدم كل Oley‏ » وبفعل البو المحير الذى لا يقر له فرار . 

ریخفی pall‏ + رالسلب 6 ووجه الوت من J 6 pall‏ الکلمات 
gil‏ حدثت عن صخر واحتوت القوانی فى نبايات أبيات هذا القطع : 
وتحار ‏ عقار ‏ نار مسعار ‏ جرار  (yl‏ ؛ تلك الكلمات الى 
تنصف بانبا نكن فی بينها (دون أن بحدث ذلك بين سواها من كلمات 
نابات الأبيات فى أى مقطع آخر من مقاطع القصيدة) علاقات مرحدة 
تجتمع فى خفل دلالى واحد ‏ فى إطار ما أشرنا إليه من قبل من انفكاله 
عن السيافات الافقية . ولقد رأينا من قبل fy‏ الفقرة السابقة ۳ - 
۽ - ۳) أن هذه الكلمات تحمل معنى QUEL‏ ذكرئاه ۽ ولكتها ٠‏ فى 


الرفت ذاته » تحمل - کذلك - معنى آخر سلبياً بنضوی تجته كل ما 
Ss‏ أن توحی به هذه الکلمات من أوصاف لصخر تدور خول معا 
الإفناء والإهلاك ۰ والقهر والفتك ؛ فكانما هى كلمات بسرى بها 
السلب فى فعل صخر ووجوده » ويتسرب من خلافا فعل الدهر المدمر 
الخفى , ليس ذلك فحسب : > بل إن كلمتى انحاره ¢ ودعقار تبدوان 
lel‏ تعملان وجه ظاهر : وبين » ضد وجود «الناقة الخنساء 
gal‏ , وتعبران عن نوع آخر من أشكال الصراع الضمق الباطي 
الخفى بين الرلی والرائية ؛ بين صخر «السبلى) : والخنساء 
«المجول» . 

Jey‏ حين نجد الراء » والتضعيف » وتكرير الصوت بلا إدغام 
(مع وجود صوت فاصل st ٠‏ أصوات محدردة أو معدودة أحياناً) ظواهر 
fi po‏ ذات وظائف متشاببة متسارفة ۰ قد سيطرت عل القصيدة 
باسرها » وتحققت خلال مقاطعها وأبباتها بنسب ذات نرازنات 
وعلانات محددة وثابتة ( انظر امحدرل الوارد فى فقرة ۳ - 5 - ١‏ ) ۱ 
نجدها قد بسطت سلطانها الواسع عل هذا القطم عل رجه 
اخصرص ٠‏ ولعبث فيه دورا مناهضا لدلالاثه از جابية الظاهرة ٠»‏ 
ومنائضاً لوجود صخر واطراد فعله ومضاداً لوحدة إرادنه الماثلة وراء 
هذه الفعال » ومقاوماً لسرياا ونفاذها . 


إن صرت الراء قد هيمن عل القصيدة كلها » وتغلخل Sia‏ بين 
ثناياها ٠‏ في فافيتها رغبر فافیتها + لیرد مالة وثلائين مرة 6 وليكون 
Git 9‏ للدهر والبو ولصخر » ومرصداً دائم النجل ۰ فى الوفت 
نفسه . يطبع القصيدة بطابعه السوی au‏ الثقلب با فيه من 

تلبذب وتردد 6 ونكرار ومراوحة وحرکة » وجهد واهتزار ومشقة . 

ركذلك انتشر التضعيف سائداً للراء ‘ Sub‏ طابعه التکراری 
المائل لطابعها . iy) ٠‏ خلال القصيدة ثمان وسبعين مرة » ولبفوم 
بالدور نفسه . ثم نجد بضعاً وعشرين حالة من حالات rel‏ 
الصو . تتابع فيها الاصوات ذانبا . ونتكرر وتتردد 6 لتكون نظاثر 
مشاببة لما فى الراء والنضعيف من نکرار ونرداد . (سوف بتفاوت 
حساب حالاث التكرير الصون بتفاوت وجهات النظر إليه ٠‏ وبتفارت 

تقدير هذه الوجهات للمدى الصون الفاصل بين صون التكرير) . 


ونتأزر نلك الظواهر الثلاث ۰ التى بجمم بينها جامع واحد هو ذلك 
التکرار الصوق ٠‏ لکی نژدی دلالات واحدة تشرامی إلى جهتين 
دلاليتين ۽ جهة ٠ HEN‏ وجهة للسلب . ففی جهة ال یجاب تکون 
dis‏ المجاهدة والفدرة مل الفعل ؛ والجاوزة , ونكرار الاحوال 
والقدرة عل صنعها والانتقال بيا ٠‏ وما إلى ذلك ما يتوافق مع قدرة 
صخر الانسان الطلقة واطراد فعله ونکراره وسیادنه وسلطانه . ول 
جهة السلب تكرن دالة الاهتزاز والاضطراب ۰ والتردد والتذپذب ‘ 
ly‏ ثم السقرط 0 والارتفاع ثم الطبوط قهراً وفسراً واضطراراً ‘ وما 
إلى ذلك ما يتوائق مع تفلبات البو ؛ وضربات الدهر وانتصارائه ؛ 
رمریة صخر الانسان ۰ وانکسار فعله ‘ و إرادنه 
ووجوده . ای أن الراء والتضعيف وشبيهه , جیما » قد تكون دالة 
الفدرة وإئيان الفعل ؛ كما قد نكون دالة الامتناع عن إنبانه ۰ رودالة 
الضعف والعجز والتلجلج بين الاحوال وتكرارها تكراراً فهرب بلا 
إرادة مبرمة ٠‏ أو توجه محکم مدبر ومفصود . (انظر pelt‏ البيتين 
TE‏ 4" والقارنة بينبها) . 


التركيب الدرامی 


ومن العجیب أن هذا المقطع الرابع (: هو الکاسل » ) الذى 
عمه الإيهاب J‏ أبياته الستة , واطرد فيه فعل صخر . وتأكد خلاله 
سلطان إرادئه ونفاذها وسرباءبا وانتصارها ‘ بفوف سائر مقساطع 
القصيدة كلها فى عدد ما apt‏ من هذه العناصر الصوئية الثلاثة . 
فمل حين بلغ مجموعها فيه إحدى وخسین ( ۲۱ راء - 14 تضعيفاً - 
USS ۱‏ صوتیا) .لا حمل مقطع آخر عدداً يبلغ فدر هذا العدد 
الاقصی سوي القطع الثامن الذی بجوی منها مسين Cal‏ » ولکن 
أبيانه ثمانية » فضلا عن أنه يغص بالصراعات واححدلیات المختلفة 
المتعددة Gil‏ يتساوق معها رجود تلك العناصر الصوئية المختلفة + 
بعکس الحال فى المقطع الراب بع الذى عمه اليماب والسلام nd ٠‏ 
ذلك غص بتلك oem‏ النكررة المتقلبة ٠‏ تقلب وجوه السر 
والدهر » ونکرارها . وهكذا سدی الدهر ویره ؛ مفاجىء وغریب . 

Why‏ اجنمعت على صخر ؛ فى هذه الاصوات , کل الاحوال 
وكل التقلبات » برهم جلده وصلابته » وتعاورئه كل الأطوار برهم 
aly‏ وقوته ١‏ فلم يسلم وجوده ‏ وهر الکامل ے من العجز والنقص ٠‏ 
وم تسلم إرادته ‏ وهو الفائد ‏ من التنازل ضعفاً والاستسلام قهرا ر 
Ute‏ تقول لنا الراء » كما يقول لنا التضعيف ونظيره » با فيها جميعاً 
من ترداد وتكرار + واهتزاز رعدم استقرار : Of‏ الكمال FEY‏ من 
الجاهدة والعاناة ‘ ولا gl‏ من الصراع والتمزق والآلام | وکام 
قرلا لاه راو : 

وهکذا بشخص البو والدهر Oey‏ فى الراه والتضعيف وقرینه 
التكرير ؛ de‏ هن تتوالی أصواتها وذبلباتها وتردداتها ۽ 
فتوالى احوال الوجود واطراره » وان حفيت تحت أسثار القرار 
ole yy‏ » وتترادف وان استترت تحت سمات الثبات الظاهرة . 

ول Qe‏ المطاف نلحظ ذلك السلب اللابس للشرازن الصون 
الوسیقی الذى wn‏ باطراد فعل صخر ى Ose‏ الناسع عشر 
والعشرین » حيث پنکسر هذا النوازن ؛ ویسطیه إيقاعه فى نباب 
البيتين ٠‏ وبتراخى ويفتر مع نوها : ton‏ جرا ‘ رثرضا ؛ 
«للعظم by‏ ‘ ثم بنتهی فى البيتون بذبذبات الراه الى تفرض  d-‏ 
إطار هذه الفصيدة - حفائق التردد بين احتمالات الوجود ووجوهه ٠‏ 
رنشر {els‏ إلى وفر ع الإنسان فريسة لفوانین الحياة وا مورت والدهر 
والبو ١‏ اللى يدو ان Cite‏ ‘ ويغير وجهاً غير الرجه ۰ 

وهكذا يستبطن البو كل ظراهر التعبير » ويركض بيبا ؛ ليطبعها 
بطابعه المزدوج الذى يتيح للدهر أن يستبد بكل وجود وإن ثوارى ٠‏ 
بلط عل كل معي رن خفى , بطم أنوف الاحياء ون هلت + 
ويعبث بارادتبا وإن أبت . فكأنما يقول البو والدهر - للخنسا 
Yo‏ يغرنك منى وجه » وتغيب عنك وجوه | . 

ومن هنا كان ذلك البروز البافت للدهر الذى يفجؤنا بظهرره 
قاهرا طاغباً سلطا فى المقطع التالى الذى اخنصت به الخنساء : 


۳ - و , 

المقطع الخامس . 

دهى ‏ الساهرة) , 

١‏ - نفلت OL‏ ربت الدهر ليس له 


عاتب وحده بسدى ونیسار 


۹۷ 


۲ - لد نمی ابن بيك ل أخائقة 

كانتب تسرجسم منه قبل احبار 
۳ - لبت سامرة لللجم أرنبه 

حتى أن دون فور po‏ أستار 


۴ تا ود 


«نقلت نا رایت الدهر ليس له 
معانب وحده بسدى ونبار» 

إن «الفاء» العاطفة الى افتتحت هذا المقطعم هى دالة الفجوة 
الواسعة بين المقطعين , ودالة الوصل الخفى ینب .ی الوقت ذاه . 
وهی النى کشفت , کذلك ‏ عن ذلك الدور السلبى الذى لعبه الدهر 
بنسجه الخفى الباطنى المضاد لوجود صخر فى المقطع السابق ؛ والذى 
مهد لعردنه رای (aul‏ ‘ وظهرره الفاجیء مرة أخرى فى هذا القطع 
الخامس + لیقول لنا إن کل ما جاهدت من أجل اللغة والقصيدة 
والخنساء » لکی يتناغم صخر مع الوجود ونى الوجود ؛ ولکی يعود 
إلى اجماعة لیفی ویدوم » لم يكتمل و بتواصل بنبانه ؛ ول یتحقق 
خالصاً مبرأ من الشوائب والعوائق » وما يزال بحمل من آثار الشك 
والاضطراب وغموض الل ۰ مثلم حل من ملامح التأكد واليقين + 
والثبات وطيب المصير . 

وهكذا لاح الدهر جهاد الخنساء مرة أخرى ؛ وحاصرها وجه 
اموت من البو , فصار كل ما صنعته » من أجل خلود صخر » مهدداً 
بالزوال والصيرورة إلى العدم ؛ بسبب ما بدا من الدهر الذى لا يعبا 
بوجودها ولا بوجود صخر ۰ ولا يدعمهما ولا بساندها « ذلك لانه 
کائن لا يرعرى » ولا یستجیب للوم أو عتاب : «رأيت الدهر ليس له 
معاتب , وحده . يسدى ونبار» . 

إن نوما دليس له معاتب» لا یفهم ۰ فحسب » من جهة أله نفی 
لوجود من بعانب الدهر ويحاسبه » وإثما هو يذهب - فوق ذلك إلى 
جهتین منرادفتين ؛ مؤدى الأولى أن الدهر لا خضع لای عتاب » ولا 
يستجيب لضراعة أو يستمع لنداء ؛ ومؤدى الثانية أنه نوع من الادانة 
الباكية . نصرخ بها الخنساء فى وجه ذلك الكائن الجامد القاسى . 

ثم تعلو نغمة الادانة للدهر حين تصفه الخلساء بانه صانع 
التناتضات وصاحبها التفرد , فى قرفا ووحده يسدى ونیاره ما ملد 
من مفارقة التقابل بين ديسدى ونيارء الى نجعله كاثناً جباراً طاغيا 
يعبث بمصائر بنى الإنسان ؛ يذهب مهم من جهة إلى جهة ۰ ويثول بم 
من وجه إلى وجه ؛ بعلو م ثم يببط , يحفظ ثم بضیع  AAR‏ 
يناقض بين أحواهم واطوارهم بلاعبء بم أو بان ؛ لانه 
و وحده ۲ ؛ أى متفرد مستبد . سادر فى جبروته ذى الغى والعسف ۰ 
ینسج بها وجود الأحياء كما بشاء وينفض » فهر ؛ وحده » ذو 
النفض والامرار والابرام : + وحده يسدى ونیار » . 

ولکن الدهر لا یکتفی بنسج الوجود والحياة فحسب ١‏ بل إله س 
برغم إرادة الخلساء ‏ پنسج هذه الفصيدة كذلك ؛ ومن هنا كان السر 
فى رصف الخنساء له باه ووحده يسدى ونباره مه بداية هذا انقطع عل 
وجه اخصوه , هذا نضلاً عن انتاحه بحرف «الفاه: ؛ فلقد 
نسج ف القطع السابق نسجاً ۰ نسج لها الدهر فى خفاء نس 


۹۸ 


آخر ؛ فانصرفت «الفاه» كما انصرفت قولتها ویسدی وذ!. . إل 
الكشف عن تلك الصراعات الى تدور بين الدهر والخنساء فى ساحة 
إبداع القصيدة » فضلاً عن تلك التى ندور بينبها فى ساحة الحياة . 
( راجع فقرة ۲ - 9 ) , 

ویستمر نسج الدهر لذلك الصراع الشعرى الكامن فى ويسدى 
tly‏ + بصور مختلفة متلاحقة ؛ ندنم الأفعال » صنائع الدهر 
رالزمان والائها ess ٠‏ وتتكائف فی هذا البیت الفرید الذى حوی 
منبا أربعا » عل نحو ا يصنعه أى بيت آخر » أو ) يصنعه الدهر ؛ فى 
سواه من أبيات الفصيدة بأسرها . . ثم تتعاقب الافعال فى Otel‏ 
التاليين لیبلغ مجموعها فى ابسات هذا الفعطع القصير (ذی الابیات 
الكلالةم عشرة أفعال نجل فيها ذلك الصراع بين الدهر والإنسان ‏ 
الخنساء فى داخل القصيدة وخارجها عل حد سواه . 

ولقد انتصر الدهر فى هذه اللحظة ؛ إذ نكاثرت الافعال وتوالدت 
من بطن زمانية الدهر وحدوله وجریانه » لیغزو بها الوجود وآرجاه 
التعبير معا ؛ فطغت الجمل الفعلية « وانتفت الجمل الاسمية . بل إن 
ما اطل براسه من ابحمل الاسمية لم ينج من الزمانية المدهربة الى 
التصفت به حين دهته الأفعال اللاسحة الماضية (! )"فا أفلتت منه 
واحدة : لیس له معائب؛ ( بيت ۲۱ ) » و «کانت ترجم هله قبل 
hel‏ ( بيت ۲۲ ) ۰ ودفبت ساهرةه ( بيت ۲۴ ) + وما أفلت بیت 
من ابیات هذا lal‏ من شهود هذه الجدلية ( بين الاسمية والفعلية ) 
النى تبث صور الصيرورة والتحول وآثارهها . 

ويتعدد الفعل الاضی ۰ سيف الذهر » سبع مراث ۰ فبنتهب 
الوجود ويسمه دافا بالسلب والنقص ‏ وينتهب الأبيات فلا يداع لغيره 
فيها سلطانا : « فقلت ٠‏ ... , لفد نعى . . ۲ ٠‏ ورأيث الدهر ليس 
له معاتب» ۰ «کانت ترجم عله قبل أخبار» » «بت ساهرة؛ ٠‏ «أن 
دون غور النجم أستاره . 

لد بلغ عدد الافعال فى مقاطع الخنساء ائنين وثلائين فعلاً توزعت 
عل خمسة عشر بينا , وبلغ عددها فى مفاطع صخر ثلاثة وعشرين 
فعلاً وزعت عل واحد وعشرين بيت ؛ فيكون متوسط نصيب البيت فى 
مقاطع الخنساء فعلين اثنين ‏ ومتوسط نصيب البيث فى مقاطع صخر 
فعلا واحدا . وتكاد تطرد هذه النسبة أيضا بين مفاطعهما Gs‏ تتابعها 
السيافى فى القصيدة (دون تاثبر لتفاوت عدد الابیات فيها) عل طول 
المدى المند من القطع الأول إلى القطع السادس : نفى المقطع الأول 
(هی) اثنا عشر فعلاً وفى المقطع الثان (هو) خمسة أفعال (۲ :1( 
وفى المقطع الثالث (هی) سبعة آنمال** وف المقطع الرابع (هو) أربعة 
Sal‏ (؟ :  )۱‏ وف المقطع الخامس (هى) عشرة افمال . وق 
المقطع السادس (yay‏ خسة أفعال (؟ : ١‏ ) , أما المقطم السابع 
( هی ) فقد نضمن ثلالة أفعال ؛ عل حين تضمن المقطع الثامن 
Gay‏ - الذى تتجادل فيه فرى القصيد: حميعاً ‏ نسعة أفعال (۱ : 


٭ يلاحظ اننا ى كل رصد للافعال ٠‏ م نسقط الأفعال الناقصة . وهلا من 
الأمرر النى تعد من مراضع الملاف . ولكننا شترا ذلك عل أساس أن كل نص 
يصع + نجوه و الخاص . الذى تنني عليه Bs‏ الداخلية . وقوائيئه الخاصة . 
© © تلاسظ فضلا عن ذلك وجرد ثلاثة اسیاه حمل صيغها شبها بصبغ الافعال 
وهی : الصدران التائيان د تحنان » و و تسجار A‏ وصيغة اسم التفضيل ٠‏ أرجد ا 


١ ) ۳‏ فينكسر التناسب كما هو حکم العادة بين هلين القطمین ۰ 
ولكن نوازن التتاسب العام بون وزع الظواهر فى جموع أببات 


التركيب الدراس 


الخنساء » ومجموع أبيات صخر قائم على الدوام كما نلاحظ فى كل 


———— 


oe 
العجرل‎ - 
هي الساهرة‎ 
هی - ما لعيشها أوطار‎ 


وحن نری الآن هذا التناسب الفاص بنوزع الأفعال بين أبيات کل 
منبما (فعل لكل بیت من أبيات صخر ؛ وفعلان لكل بيت من أبیات 
الخنساء . مع اطراد النسبة نفسها بين معظم مقاطمهیا) نرى الات 
الخنساء ونسمعها » تقول لدا » إذ تفرل لاخیها : « لقد جرى عل من 
الدهر والزمان ضعف ما جری عليك منیا | ولقد لابستنی اطوارهما 
راحواهیا ونوازطیا راصابتنی بأكثر ما مستك رأصابتك | ) . 

ولکن نسح الدهر » وإبداع الخنساء » کلیهیا على حد سواء , لا 
تنفضی عجالبهیا . ولا تنفد دلالاتبها ؛ فابیات القصيدة الستة 
ae ee‏ ا 9 ae‏ 


نسعة ابیات . غير أن البيت الحادى والعشرین » الذی نحن بصدده فى 
هذه الفقرة ر ۱-۵-۳ ) 6 يفارقها جميعأ . ويسثقل بفرده , 


ure هل‎ ٠ خلت أبياتها من الانسال‎ AM الجموعة الأولى‎ Ut 
ونضمن کل‎ ١ تضمن كل بيت من أبيات المجموعة الثانية فعلاً واحداً‎ 
بيت من أبيات المجموعة الثالثة فعلين اثنين + وأخيراً نجد أن كل بیت‎ 
ثم يفف البيت‎ ١ من أبياث المجموعة الرابعة قد تضمن ثلاثة أفعال‎ 
الحادى والعشرون وحيداً مستفلاً متضمئاً أربعة أفعال ؛ ليعلن عن‎ 
ذروة من ذرى السيطرة الدهرية الزمانية . فى موقع بارز من موافع‎ 
. وتفاعلاجها‎ UAVs التحولات الى تعتری بنهة القصيدة » ومساراث‎ 


توزيع الأفعال على أبيات القصيدة بصفة حامة 


بيت واحد فيه أربعة أفعال 


عل أن هناك طرفاً آحمر من أشكال الشوازن الخفى » والتناسب 
العميق ٠‏ بختص كذلك بالانعال فى هذه القصيدة › تذكره الآن وان 
يكن متعلقاً بمقاطع صخر . فلقد بلغ عدد الأفعال فى مقاطع صخر 
ثلالةوعشرين فعلا , يجرى فیها الزمان بحدوثه وانقضائه وجزئیته 
وانقطاعه ؛ وی الوقت نفسه بلغ عدد صغ المبالغة ؛ ۰ فى المقاطع 
ذاتها » این وعشرين صيغة كذلك TY)‏ صيغة من وزن DAS‏ 


ومفعال 4 وصيغة واحدة من وزن بل ) يتكرر فيها الفعل عل مدى 
الزمان ویتصل , دون نوقف أو انقضاء أو انقطاع . فکاما بتوازن عدد 
كل مها ويتساوى ( تقريبا ) مع الآخخر ؛ لتقاوم اللساء بصیغ المبالغة 
وما حمله من دوام وتكرار واستمرار ؛ كل ما فی الافعال من زوال 
وانقضاء ٠‏ فتصون صخرا وتبقيه » وتهبه الثبات والدرام ۰ ونحميه من 
أطوار الزمان وتقلباته . 
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محمد صديق غیث 


جداول الصفات الشبهة وصيغ البالفة 


الصفة المشبهة 
باسم الفاعل 


چ چا ها م > جام 


22م 4 


ركا انتزع الدهر من قبل صيغة مبالغة واحدة هى «ضرار» ٠‏ ى 
مقطع الخنساء الأول دهى - العبرى ( بيت ©  )‏ انطلق به فى رجا 
القصيدة يعبث بالكائنات والحقائق ؛ يمزقها ويمسخها , ويناقض بين 
أحواها > يفوز الأن ‏ فى مقطع الخنساء St‏ «می - الساهرةه 
( بيت ۱ - بصيغة مبالفة ثائية : «نیاره , کم ما (مع rill‏ 
يسدى) سبطرنه عل البيث والمقطع والفصيدة والحباة جميعا » ویتغلغل 
فى ثناياها . ويداخلها لیعبث وييدم > ويفير ويبذل ١‏ ويمور عل 
الدوام دون ترقف أو رحمة 0 أو YL‏ بلوم أو عتاب ۰ 

ومن هنا نجد أن صيغة البالشة ره » بها تحمله من تکمرار 
واستمرار كامنين فى دلالتها وبنيتها » تترافق مع الفعل المضارع 
«یسدی» وتتفاعل معه . لتقذف به فى ديمومة الزمان وامنداده ؛ وبطن 
انستفسل وغیوبه ٠‏ فيدوم للدهر نسجه لصاثر الحياة والأحياء 0 
ولمستويات القصيدة وابنیتها ٠‏ وتناقضاتها ومفارثائجا . 

وإذا تذكرنا الفعل «بسودكم, ۰ الضارع الوحيد ‏ حنى هذه 
اللحظة ‏ الذى لاذ به صخر ذات مرة ( منل بداية أول مقاطعه ‏ بيت 
٠ (¥‏ فاننا تلحظ تجانسه وتناظره مع الفعل «يسدىء ٠‏ المضارع 

۱۰۰ 


١‏ - الى وردت فى مفاطع صخر 


الوحيد الذى آل للدهرفى النصيدة كلها , والذی كأنما قد جاه (ولنذكر 
تجادله مع نيار) لكى يستلب الدهر |یجاب الفعل ويسودكم» ۰ وينسج 
لنفسه سيادة للامر وقيادة ٠‏ على غير ما كان ينسج صخر ويسود 
ویقود . 


ولسوف يسود الدهر ويقود » حين بسوق القصيدة بنسجه الحکم 
المحبط إلى ذلك الفعل الخطير : tal wo‏ 


Yoon ¥ 


دند نمی ابن بيك لى آخا Rat‏ 
كانت نرجم مله قبل حبار 


ومع الفعل (at‏ الذی يحمل للانسان الشؤم وال موت واهزيمة 
SVL,‏ يعود الفعل الاضی وکان» إلى الظهور : وكانث ترجم عله 
قبل ٠ wll‏ رتصحبه «فبل» لتسانده وتدعمه ٠‏ فى سیان ینبی عل 
الضی والانقضاء والنقص ٠‏ والانقطاع والسلب : 


ومن داحل مفارقة التقابل بين «بسدی ونیاره وتفاعلاتها . تتولد 
نلك النازلة" الكامنة فى المفارقة الأخرى التى نجدها بين «لمى» 
ووئرجم. . . أخباره . إذ تبثر الأولى (إذا كان اللعی هو bl‏ الأخير) 
سلسلة نوارد الثانية « وتقطعها رتونف مسیرتبا : بعد إذ كانت 
apt‏ عن صخر أخبار واخبار ؛ أى بعد إذ کانت تتوال laity‏ 
ونكثر ونترا ۽ تتداوها الألسئة رالعفول والاخیلة والظنون 5 
حركة منتشرة موارة هائلة . تتوافق مع ما فى «نْرَجم؛ من حركة وندافع 
ونفخيم وذبذبة واهتزاز وضجيج . ينحدث فيها الرواة الناقلون + 
ويشرقب المستمعون المتلقون » ویتناجون - دون توفف أو ملل - 
بالاحلام رالاأمال , والحرادث رالوناشع + والمخاوف والوسارس ٠‏ 
ویانسون بالاحاديث والانباه وبالاخبار » ویرکنرن إلبها ويطمئنون ؛ 
مهما جاءت به وحملته ما يسر أو لا يسر ؛ فاخبار صخر غابة فى حد 
ذاتها ؛ لأنها نظير وجوده رحضوره 6 ونظبر حياته بينهم ورعایته وفيادنه 
لهم ٠‏ كا bal‏ نظير وجودهم الجماعى المتمثل فى تلك العلاقة الرجودية 
الأصلية بين كل فرم وقائدهم ومرشدهم . ولقد كانت الاخبار نسجا 
لکل صور هله العلاقة » ونحققاتها الكثيرة التى ندعم الحياة ؛ 
وتناهض نسج الدهر وتنفضه , 

وعل أساس من هذه العلاقة فامث سياقة الأخبار عن صخر + 
واختص بها ۱ فليست الأخبار تنسح من أجل كل إنسان , وإنما هى 
تختص بالاخبار . ومدار الخير من الرجال إنما يكون مع الثقة الق 
بملكها . رالی تضعها فيه جماعته ؛ ولذلك كان صخر «أخائقة, ؛ أى 
أنه كان لك وجوداً متميزاً فى دال الجماعة ؛ يباطتهم وأخاء (فوق 
اخوته للخنساه) » ويستقر فيهم راسخا ثابتا ؛ بعولون عليه 4 
وبرکنرن إليه + ويأمنونه محل a‏ موجودا هنالك عل الدوام 
سلاذاً وملجا ؛ كما ومیزانا » دلبلا ومنارا ومرشدا . , وإماما 
للمهندین . 

وبذلك يكاد صخر با امتلكه من الثقة وما هبه قومه مہا - أن 
پکرن تجسيداً لما استفرث عليه حياتهم » وما اطمأنوا إلبه من نظمها 
وسننبا المعهودة الثابتة ؛ فتتحفق فيه جمبعها ونستمر ؛ بعیشها ويمارسها 
بفضلهم » ويعيشونها ويمارسونها بفضله , على وجه سواه . وهله هی 
ثمار «الثقة» » وثمار «الأخوة» ؛ بين كل فالد وجماعته . 

وهكذا يكتمل بناء شخصية صخر ۰ من خلال صلافة لغوية 
جدیدة » مد من ملبعه الاصل القديم ؛ فى داخل الذات : 
و صلب . . . جلد » : إلى مصبه النبائى الجديد » خارج الذات ؛ لى 
داخل الجماعة : «أحا- فة . 

وما bas‏ هذه الثقة تتضامی ونتسع ‘ كلما تنامت أخبار صخر 
رانسمت : فيكتسب معهیا حقائقه الثابئة ٠‏ وتتحدد جوانب ماهینه 
التى رادفت وتكررت من خلال هذه الاخبار / فتتاسس شخصیته 
الفائدة . وتتکرس سمانبا النى تتشکل تشكيلا مرکبا . ممع بين 
«فرادة» صخر الذی تفرد بالاخبار واختص بها » و «كلية» نیم جماعته 
النى تمثلئها فيه » ونصورنبا متجسد: فى شخصه . 

ولكن الدهر قد جاء لبهز ذلك البنبان بأسره . ويعرضه للانتکاس 
والالتفاض ٠‏ بفعل هذه الكلمة المنطيرة : ون ا)٠‏ النى جرى 
نقائض الدهر وقوانيله وسئنه الكامئة فى «یسدی ونيار: » فتهدد الوجود 
الانسانی باجعه » حين تقطع سلسلة «الاخبار» gl‏ تضم فى داخلها 


الترکیب الدرامی 


تجلیات الرجود الخاص لصخر فى قومه » کی نضم الوجود ابحممی 
لقومه فيه 6 ووجود الخنساء فى كليهما ٠‏ فضلا عن وجودهما معا فی 
وجود الخنساء ذاته ؛ ومن هنا كانت المفارقة بين وأخبار» etary‏ 
هى المفارقة بين حياة صخر والقوم والنساه جيعا ووجودهم واستمرار 
ذكرهم » من جهة , والتهديد الذى تتعرض له هله الحيوات من فرى 
الدهر رالوت والعدم وئوقف الذكر رانقطاعه ۰ من جهة أخرى 5 

ولذلك يساق الفعل «نمی» إلى «الباء» الضمير العائد عل 
النساء ‏ فى الجار والمجرور : دلىء all‏ بیدا الفعل » كما يساق 
ضمنا إلى الضمير العائد على الجماعة » الذى حذف حين بنى الفعل 
gt ft‏ للمجهرل ؛ إذ إن الجماعة هى ال كانت cet a‏ الأخبار ؛ 
ومن ثم فقد كان النعى مسوقا إلى الجماعة فى فوا : «کانت ترجم عله 
قبل آخباره , کا كان مسوقاً إلى المنساء فى قوها دلى» » عل حد 
سواء 5 

ونتوارد تنافضات هذا البیت الحزين ٠‏ وتتوال تفابلاته ومفارقائه ٠‏ 
دون أن ثقف عند حد ۳ فعل حين تتجمع الخنساء وصخر والقوم فى 
جهة » يقف ابن بيك وحيداً فريداً فى جهة أخرى . Shey‏ فعله 
الششوم دنعى» مبنبا للمعلوم » يذكر اسم فاعله . الذى هر ابن 
بيك ٠‏ فى صورة مضاف ومضاف إليه : dy‏ مقابل ذلك ؛ SY‏ 6 
صريماً » اسم صخر الذى وفع عليه فصل اللعی ۰ ويأن الفسول 
البدیل عنه «آخا ثقة» فى صورة مضاف ومضاف إليه أيضا . يستدعيان 
معأ معانى الثبات واليقين ۰ التى تثرل إلى التحفق والحضور والمئمة 
والدوام . وكذلك لا بسمی Old‏ «ترجم» الذى بى للمجهرل ٠‏ 
ثلافياً للذكر الصریح لقوم صخر الذين كانوا يرجمون عنه الاخبار . 
وبذلك كله li‏ القصيدة بابن نبيك صريا مستعلنا وحیدا س لى هذا 
القام 0 مقام النعى ‏ فى وجه الدهر 6 بلقاه منفرداً بلا نصير + رذلك 
«لیهلکه» ویجری عليه حوادثه . 

وتقف کلمة دابن» التى تخص الانسان بواحد (أب) ضعبف نحيلة 
قصيرة صرتياً هن ٠‏ ) فى مقابل كلمة bela‏ النى تضم الإنسان إلى 
«کثیرین» پژ ونه ويحمونه . وبذلك أبضا نعود القصيدة إلى إلقاء هذا 
الابن فى وحدة قاتلة مهلکة , لانه قد جاء all‏ ؛ أي hl‏ الراحد 
الوحيد . نی الوقت الدى كان يأنى فيه عامة الأخرين بالاخبار الكثيرة 
المتوالية التصلة الستمرة ؛ ولدلك بى الفعل «نرجم» للمجهرل ٠‏ 
فصار با فيه من تضعیف ‏ وبا بحمله من قيم صوئية أخرى . موحيا 
بالتعدد والضخامة والکثرة والامتلاء والتکرار والاستمرار ؛ لیترامی 
إلى ما كان یکمن فى الأخبار : حين كانت تقال › من تکاثر لفوی 
الق النی كانت تصنع وجود صخر : رتصرفه فى حباة قرمه ؛ 
وننسجه فى نسیج وجودهم ؛ ومن ثم يصبح هذا الفعل ( د ترجم ۱ ) 
فوة مناظرة ومقابلة ٠‏ معا « لفعل الدهر القاطع الحاد ٠‏ القصير البتور 
صونیا tet‏ : الذى تولد من فعل الدهر الأكبر ويسدى ونبار» الذى 
جاء فى الحقيقة لكى يعمل ضد وجرد صخر وأخته ٠ sash‏ وضد 
سياقة اخباره » ونتابم نسجها ۽ ومن ثم ضد وجودهم جميعا . وضد 
اطراد مسيرة حياتهم الكائئة فى الفعل اثرجم» . 

لقد كان ابن ميك شم الدهر وادائه . وداعبه البائس الذى فتح 


للدهر بنداله الخیف كل الأبواب لكى ينسج al)‏ يسدى وينير) عل غير 
نسج صخر واطلنساه والقوم والاخبار ؛ ولذلك استحق أن يذكر اسمه 


Vey 


ها هنا . لیفترن بالشؤم والوت والنعى والدهسر . وجوزی بشرکه 
رحيداً طريداً » كأنما قد صار هو وحده :ابن الدهره وضحیته أيضا ٠‏ 
وقريئه غير الحبوب فى الوفت نفسه , 


O 
دلبت ساهرة ارنب‎ 
درن فر النجم استار»‎ J ye 
وحين حين تنقطع سلسلة الأخبار . ریحل محلها الصمت والخموه‎ 
ie + وتتراكم أستار الشك والمجهول » > لا بقلع الانسان ولا يستكين‎ 
يسعى جاهداً من أجل خبر ما » يتواصل به مع الحياة » وتتراصل فيه‎ 
الحياة ؛ ومن هنا تنجه الخنساء إلى النجوم ؛ المصدر الکون السماری‎ 


للأنباء » وجل مصائر الحياة والأحياء » نساها أن ناتيها بخبر تستطلع : 


فبه وجود صخر » ونستجل مصيره . 

فتبیث فى مسوقف من موائف الحبرة والذهسول , والترقب 
والترجس . والانتظار الضنی المض : «فبت ساهرة للجم أرقبه؛ . 
ويصير حالما de.‏ قرب 5 ae‏ فى الفعل الضارع «أرقبها . 
محاصراً بزمنین ماضيين( : .. (حتى) أن ؛ ) يقضيان عليه 
بالانفضاء والانقطاع دون old a eee‏ . كما تقضی قوانين القصيدة 
الى نجمل الماضى من دوال غلبة السلب وغلبة الدهر 8 ولذلك apy‏ 
النجم وتواريه الظلمات دأنى درن غور النجم استاره ؛ فینتصر الظلام 
رالجهسرل رائقطاع الذکر : ودوام الاحئجاب . وبذلك توالت 
مفارقات البو ذى التاقضات . ونتتابعت أحواله مقبلاً مدبراً ؛ fe‏ 
bee‏ + موجودا غائباً + ظاهراً بازفا معتما [ae‏ ! 

فماذا يكرن سبيل النجا: ؟ 

لا يبقى أمام الخنساء مسوى العودة إلى عموالم الأرض والجماعة 
والقيم . تنهضهاف اللغة والذکربات والكلمات » فينبض فبها وجود 
صخر ريعرد . (انظر المقطع التال) . 


ieee 
eee بدا المقطع الخامس ( د هی - الساهرة ) ) بالشاه‎ 


والفعل «قلت؛ ؛ ليشيرا معا إلى أن هذا القطع هو الجواب الذى نواجه 
به الخنساء تقلبات الدهر وعدوانه ٠‏ ورد به عل نسجه السلبى الذى 


اعتسف وجود صخر بخفاء فى المقطع الرابع ( د هو الكامل ) . 
فكيف gat‏ ذلك الرد ؟ 
لقد نحفق بعضه فيا لمحت إليه الخنساء من إدانة للدهر فى قرها : 
«رایت الدهر ليس له معاتب › وحده يسدى bey‏ ۰ ( راجم ia‏ 


۱-۵-۴ 

ولکن لبس هذا کل ما فى الامر , 

فلقد جاء القطم الخامس ناا عل البنية المشرائبة ALA‏ 
« فقلت ... ؛ لقدئعى ... ؛ قبت ...0 (أبيات ٠۲١‏ 


۳ ۲۳۳ عل (diel‏ . وكان مقول القول (لقد نمی ابن نبيك فی 
أخائقة) هو مركز الثقل فى هذه البنية ؛ ومن ثم كان وصفها صخرأ باه 
أخوثقة هر محوز هذا : المقرل الذى ترد به على الدهر . (ومن هذا الحور 
أيضا سوف تواصل الخنساء البحث عن الثقة حين تمتح منه المركز 


۱ 


الدلالى للمقطع التالى السادس ۰ «هر- لا يمشى لريبة » ) er).‏ 
فيا بعد فقرة ١ - ٩-۴‏ ) , 

فا مغزى ذلك الوصف لصخر بانه أخوثقة ؟ وما دوره فى الرد عل 
الدهر ؟ 

مازالت الخنساء منذ وفعت فى مأزق المقطع الشالث و هی = 
العجول؛ . تبحث عن مظاهر الثقة والیفین . بعد | إذعم الشك 
والتمزق والاضطراب کل حذائق الحياة والوجود بفعل الدهر ذى 
الاطوار والإحلاء والإمرار ؛ فأاخذت نسعی ال تکریس عرامل 
التحقق والثبات رال یجاب ۰ وصور التاکید والتکرار والاستصرار ؛ 
واشاعتها فى المقطع الرابع كله . ولكن الدهر نسج شا نسجا آخبر 
اضاع الثقة والیفین , رداخل الحقائق بسلبه ونفضه . وها هى ذی 
vow‏ فى القطم الخامس دهی - الساهرة» . تعارد البحث عن الثقة 
والیقین والقرار والملاذ ؛ فتجدها متجمعة فى صخر بوصفه «أخائفة؛ ۱ 
ثفة تضم كل هذه الما ونحققها . 


وعل om‏ كانت أظهر تجليات وجود صخر مجاوزته لنفلبات الدهر 
وتنافضاته » ووفوفه فى وجهه بفضل ما امتلكه من صفات الصلابة 
والجلد والکمال , tle‏ الدهر بالفعل aa‏ ‘ لكى ينازع صخرأ فى 
صفاته ورجوده وینتزعها مله ویبددها . وها هنا نرد الخنساء 
pal‏ + وتكاد تكيد له کا كاد لها ولصخر . andy‏ جبهاً مرا خفياً 
٠ Ae‏ حين نصف صخر بانه أخوثقة « عامة غامرة ٠‏ بجياها کل من 
بلوذون به ۽ عل حين لا لك منها الدهر شيئا ؛ ولا بعى فا وجهاً . 


als,‏ لسان حال الخنساء يقول . من خلال هذا المقطع ؛ هذه 
الكلمات التى تحمل أقصى صرر الإدانة والتندید : وان صخرا « tet‏ 
الدهر . جدير بكل ثقة » ولكنك آیبا الدهر عار وجرد من كل ثقة ؛ 
لانك لا بوق بك › ولا بؤمن جانبك ؛ فلا يُلجا إليك لاجىء 6 ولا 
بلوذ بك BY‏ ولا پستروح ببابك . ولا پرجی عطاؤك ؛ فانت أخو 
الربب والشك » والضر والشر - وليس صخر كذلك آیپا الدهر ۱ . 
وإذا كنت , أيها الدهر » فد سفت الا عى صخر عل لسان أدائك 
دابن dee‏ النكرة المغمور ٠‏ فان صخرا خير منکما وأزكى وأسمى ۱ 
لانه dat stl‏ لست أهلاً لها , ولستما ترقبان لشارفها | وإليك et‏ الدهر 
صور جدارة صخر وأهليته GAN‏ والتصديق 4۱ : 


at 

القطع السادس . 

هو مه لا یشی لريبة) . 

VE‏ - لم سره جارة شى بساحنها 
لرببة حين جل ا بيه المجار 

۵ - ولا شسراه وما فى السسیست بأكله 
لكله بارز بالصمصحن مهمار 


5 - رطمم القرم ee‏ عند مس يهم 
ول wget!‏ كسريم اند ميسار 


۱-۴ -۱. 
وم نره جارة بمشلى بساحتها 
لرببة حين ل بیته الجارء 
دولا ثراه وما فى الببت باكله 


لقد طرفت المفنساء أبواب الوجود الكون السمارى ؛ ذلك الوجود 
العلوى الذى يشخص إليه البشر عند العسرة والضيق ۰ متطلعين إلى 
انفراج وامنداد ‘ ردرام وخلود 0 ولکنه يوصد دوا ۽ رنغور نجومٍ 0 
ty‏ معها نجم صخر ؛ نکاما قد آبدی البو وجهاً بل مكفهراً ٠‏ 
ناظلم معه الوجود واكفهر ؛ فلا تسد الخنساء إلا العودة إلى البحث 
عن الوجود الارضی لصخر ؛ محارلة بدلك أن نصل حبل ما انقطع من 
اخباره » وان تواصل مسيرة حيائه ؛ فتعود إلى متابعة ذکر سيرته فى 
قوبه ٠‏ وذکر خصاله وفعاله . حين كان يدب صل الارض ويخطر 
عليها ؛ بسعی - عل النقيض من الدهر- إلى تحفینی العطاه وا خير + 
pty‏ من أجلهم| , لا يقصد ريبة , ولا يجلب عارا أو te‏ : دل ثره 
جارة هشی بساحنها لریبة» . 

ولكن نسق الجمل الاسمية , الذی عهدناه طابعا أساسيا لمقاطع 
صخر , يتراجع : عل مدى بيث وشطر كاملين » أمام سلطان الدهر 
رغزو أفعاله ؛ إذ يبسط الدهر طابعه الفعل . الذى ساد مقطع الخنساء 
السابق » عل نصف ساحة التعبيرف المقطع الحالى » فجدافم فيه خمسة 
أفعال : «تره ... يمشى ... بل ... تراه ۰.. يأكله ؛ , ثم 
پتوقف مد الدهر بافعاله » فيدع الجال للاسیاء وامحمل الاسمية + 
لتعود الغلبة مرة اخری للطابع الاسمی الخاص بصخر عل مىدی 
الشطر رالبيت التاليين اللذین يمثلان النصف الثان من هذا القطع ؛ 
ذلك النصف الذى ينجر فيه صخر من زمانية الدهر وانقطاعه ۽ إذ 
lt‏ من الافعال وحدوثها خلرا ناما , نکاشا يترادف نسح الدهر 
للحدثان » وفتد › فيتبعه نسج الخلساء وصخر لحلقات النجاة 
والدرام , 

وفى اثنء غزو الدهر للنصف الأول من هذا القطم » ل بخل التعيير 
من جاهدة ومقاومة ؛ وم يصفٌ للدهر المجال . فقد تکرر النفى مرتين 
( ب «له مرف وب ولا فى أخرى) » لينتفى عن صخر كل ما نسب 
إليه من الافعال الدهرية المضارعة الثالية : «تره - يمشى ‏ تراه س 
rast‏ التى طبعها انتظام تشکیل زمانی خاص ؛ ذ وقعت جميعها فى 
الشطرين الأولين من البيتين الأولين (فى كل شطر فعلان) ؛ دون 
الشطرين الثائين 6 عل حين وقع الفعل الخامس «جخل» مثبنا منفردا فى 
الشطر الئان من البيث الأول ۰ مسندا إلى الجار » وليس إلى صخر . 


وقد أدى نفى هذه الأفعال عن صخر إلى SAE‏ عدة وجوه من وجوه 
lt}!‏ ؛ الأول » old]‏ الفضائل لصخر » ونفى الريبة عنه وعن 
فماله ورجوده الشخصی والجماعى معا » ونفی کل ما پرتبط بإئيان 
هذه الفعال من ظلم وعدوان » رانتقاص للحفوق رسلب للفضائل ۱ 
ذلك بان صخرا هو الإنسان الكامل ( بيت 18 ) الذى يجسد المثل 
الخلفى الاعل ؛ فكيف يقع فى هذه الواقع آویاتیها ؟ إنه لا يقربها ولا 
بسفط فيها . 


والثانى , تأكيد کون صخر وأخا ثقةه حفا وصدناً ؛ إذ يأئمنه قومه 


الترشيب الدراس 


عل حباتهم ومضائرهم ؛ مثلم| ياثمنه جاره عل أهله Sag‏ وزوجه . 

رالثالث . مضمن ی الثانى » رهو مصوب ضد الدهر ؛ ومز داه أله 
مادام صخر آخا ثقة لكونه لا شی لريبة . فان الدهر » فى مقابل 
ذلك » لیس أخا ثقة ؛ لاله يمشى عل الدوام لكل ريبة ؛ با يأنيه من 
خطرب وأضرار » وفعال وحدثان ؛ ومن ثم بجذره الجار ؛ ولا يأمنه 
أهل الدار . وبذلك تواصل الخنساء بسط نمثلات الثقة النى بمتلكها 
صخر , والدهر ما براه . 


‘ald‏ مؤداه أن نفى تلك الافعال عن صخر . إثما هر . فى 
الونث نفسه » نفی جحريان الزمان الکامن فیها عل صخر ووجوده ٠‏ 
وبذلك يحول هذا اللفی دون وقرع صخر . فى هذا المقطع ۰ فريسة 
للدهر وافعاله النى انسل بها إلى نصفه الأول باکمله ؛ إذ ينجر فيه 
صخر من الزمانية , مثلم نجا منبا فى النصف الثان بفضل ما حمل من 
اسمية خلت من کل فعلية حادثة , وما ذلك كله إلا صدی للرغية فى 
تمليد صخر . وما ذلك أيضاً إلا لان الفضائل والمكارم التى بحملها 
صخر » ويتوحد بها وتتوحد به فى الوقت نفسه » هی فى جوهرها قيم 
غبر حادثة فى وجود الجماعة » وغبر عارضة فى وجود صخر » بل هی 
قديمة باقية . لا بليق بها (وبصخر) , فى كل تجلياتها وکل تصورائها . 
سرى تعبير حمل دلالات الدوام والثباث والبقاء والخلود ۱ وبذلك 
تنتواصل الانتصارات على الدهر وفعله nhl‏ : انعى» ؛ وما يصلعه 
فى حباة الإنسان من اهتزاز واضطراب . 


ومن هنا كانت غلبة الجمل الاسمية والاسماء والشتقات فى مقاطع 
صخر » كما تلاحظ عل الدرام » فضلا عن قلة الافعال ؛ وانخفاض 
نسبتها العددية مقارنة بنسبتها فى مقاطع الحنساء , ( راجع فقرة ۴ - 
۱-۵). 


وما ورد من فعال فى مقاطع صخر ٠‏ ينوع بن صخر وغیره 
توزعا له دلالته ؛ فقد جاء سئة عشر فعلا مسندا إلى غبر صخر . بقع 
صخر فى سبعة مها مفعولا به 6 يحمل خمسة مها قيا موجبة ( انظر 
الجدول الثال)؛ وسبعة أفعال فحسب , جاءث مسدة إلى صخر ؛ ثلاثة ما 
تحمل إيجاباً واضحاً يقف لما فيها من زمانية : (: يسودكم 4 ۰ بيت 
pale ۷‏ ابیت ۱۷« تضىء الليل صورنه » » بیت ۲۹ ) ؛ وثلاثة 
أخرى منفية أو سیاقها منفى : (۸ ...شی ۲ ۲ بیث ۱۲۸ 
ودلا ... باکله » بيت ۲6 ۱« لا نع »۰ بيت ۳۹) ۱ 
ويبقى فعل واحد fast‏ قيمة سلبية ماضية : ( « كان ؛ ۰ الذى صار 
بؤرة ثثول إليها كل جدلیات الدهر . الإنسان » وقد ورد فى أول 
الأبيات الخماصة بصخر . بيت رقم ۷ ۰ ( قارن جدول أفعال 
الخنساء ) + 

على أن نفى ما أسئد إلى صخر فى هذا المقطع من أفعال يلفتنا إلى 
أمر آخر . ذلك أن هذه الافعال قد أصاببا النفى فى سيافين من 
سياقات الرژ ية البصرية : 


دم تره جارة بمشى بساحتها 
لرببة bee‏ 
رولا تراه وما فى الببث بساکسله 


محمد صديل غيث 


السلب والإيجاب فى الأفعال الواردة مقاطع صخر 
(مسندة إلبه أو والعة علیه) 


(۷) يمشى ad)‏ (+) 
( وما تراه وما فى البيث ) يأكله(+ 


الأفعال الواردة ى مقاطع الخنساء وجیمها بتصف بالسلب 
(إما فى حد ذانبا ؛ وما لوقوعها فى سباق سلبى) 


الخنساء بدلك مأساة سابقة هی ماساة غور نجم صخر ۱ 
نف عنم ریا اند را درد ادلی تا 
هی كذلك » ا نره » ولاائراه ؛ فى مواضع ريبة وشح وبخل . وکان 
غيابه عن الواضع الاخيرة نظير مبادل » يعوض عن غيابه فى الأولى ۽ 
ee.‏ ؛ وهکذا pols‏ الاحوال ونتفاعل » ليكتسب خال 
السلب من حال الإجهاب » ونتوازن آنحاء الوجود « ونستمر اللحياة ١‏ 
إذ تتناظر ابمارة والخنساء ۰ ویتناظر غور نجم صخر مع فیابه هن 
مواطن الربية وعدم رز بت محتجبا فى بيه لبخل ار شح US, ٠‏ ترید 
تساه من وراه هذا التناظر أن تقول : إن نجم صخر قد غار ؛ 
ولكن القيم النى حملها لا تغرب ولا تغيب» . 

ولكن ما بال هذا البیت العجیب : : الرابع والعشرين :ا نره 
جارة . .. إلخ » » قد جاء » هر والبيث الرابع والثلائون ( انظر فقرة 
۸-۳ - جا ) عل غير الحال فى سائر الابيات ۽ خالياً لوا تما من 
التضعيف الذى شمل الفصيدة كلها وسادها ؟ ولقد خلا كذلك » هر 
والبيث الرابع والثلاثون أيضاً » من التكرير الصون 6 ( السذى برد 
بدرجة أقل بكثير من ورود التضعيف ذاته ؛ ولذلك جخلر كثير من 
الابیات من هذا التكرير الصرن , لأنه غير مطرد الوجود فى القصيدة 
اطراد التضعيف أو صوت الراء فيها » ( راجع ففرة ۳ - ) - ۳) ۰ 
عل حين لا يخلو بيث واحد من الراء ؛ ولا ملو من التضعيف سوى 
البينين الذکررین 4؟ ۰ و٤۴‏ ) , 


إن البيث الرابع والعشرين : « لم نره جارة شى بساحتها لريبة 
حين يمل بیه UU!‏ يفوم على نفى فعل صخر لاى فعسل من أفعال 
الريبة ؛ ونفى مشبه » أو سعيه . من أجل إنيائه ؛ ولذلك غاب عنه 
التضعيف » ليكون غيابه هذا دالة على غياب ذلك الفعل المربب ٠‏ 
وفیاب كل ما يرتبط به عادة من توفز وتوئر ونحفز » وحماسة وحركة 
اما حجري ای بد oo‏ 
go yl‏ مجرد التفکیر فيه رحن التردد : والنکوص عن فعله ركان 
hd .‏ التضعيف فد عرض لنا هنا — على وجه الخصوص 6 فى هذا 
البيثت الواضح المبين + الحاسم المسة ۰ الذى غ أساساً من 
أسس Fe‏ الاخلاق العربية ؛ رواحدا من مبادىء المثل العلیا الى 
قرم علبها حباة احماعة العربية ونقر بها وتستفر س لکی بفول لنا هذا 
الخباب إن صخرا لا بنشط لريبة » ولا يدب إليها » ولا تفلب بين 
الإقدام عليها والإعراض عنبا . ولا يتذبذب بين موافعتها وائقائها 
والبعد عا ۽ ولذلك لا تنشط الکلمات بتكربر . ولا تدبذب 
بتضمیف ‏ ولا تتوفز أو تتحفز lee‏ » رلا تدب أو تہتز فيهما » وإنما 
تنساب مستوية سلسة ۰ واضحة مستقيمة مستضرة . ( انظر تحليل 
البيث FE‏ فقرة ۳ - م دج ١‏ ). 

وعل حين لو البینان ۲۲ ۰ و ۳۸ من التضمیف , وهو حثم ف 
ساثر oY‏ (وليس التکربر (QUIS‏ ۰ مجمل کل مهما فدرا متساویا 

من el pal‏ الراء (وهى حتم پشمل کل الأبيات بلا استشضاه) ؛ إذ 
يتضمن کل واحد میا أريع ly‏ بلا زياد أوتقصان | فلماا 
كان ذلك ؟ وهل تعرض القصيدة عن غياب التضعيف ببذا القدر 
المحدد من الراءاث ؟ 

لفد ارتبط التضعيف وصوت الراء كلاهما فى وظائفه الدلالية 
والبنائية ‏ عبر الفصيدة كلها . (ولتدع التكرير الصون لعدم نحفق 


الثرکیب الدراس 


۱ اطراد ورزرده ق كل الأبيات) . وسوف پبدو لدا الآن بعض من وجوه 


tbl‏ وتناسباتهاالمطردة فى تشکیل الفصيدة وبنائها ؛ 

م عدد أصوات الراء فى القصيدة كلها 1٠‏ راء ؛ فيكون 
التوسط الحسابى لنصيب كل بيت من أبياتها (مقرباً إلى أقرب aes‏ 
صحیح) هو : : أربع راءاث . وبلغ عدد حالات التضعيف YA‏ 
حالة : فیکون التوسط الحسابى لنصيب کل بيت من أبيات القصيدة 
(مقرباً إلى أفرب عدد صحيح) هو : تضعيفان اثنان . وبطبيعة الحال 
فان العنصرين (وكذلك التكرير) ۸ بتوزها عل الاببات بصورة منتظمة 
متساوية متوازنة ؛ فقد تراوح عدد ما تحفق من أصوات الراء فى أبيات 
القصيدة ما بين سبع راء‌اث فى بيت ٠‏ إلى راء واحدة فى آخر . وكذلك 
تراوح عدد ما نحقل من التضعيف ما بين أربعة تضعيفات فى بيت ٠‏ إلى 
تضعيف واحد فى بیت آخر » فضلا عن خلر البيتين ۲۸ و٤٣‏ من 
التضعيف كما ریا . وقد ترفن العنصران ,نی مجموع تفای ,عبر 
القصيد: من حيث هی كل » من خلال تلك اللسبة نفسها ؛ كل أربع 
راءات یشابلها تضعیفان ؛ بلسبة 4 : ۲ أو ۲ i:‏ 
تضعيف يناظره فى الجموع العام راءان + ومن ثم یکون كل نضعيفين 
يُفترض el‏ المتوسط yeh‏ لنصيب كل بيت ١‏ یشابلهما أريع 
راءاث . ولذلك عوضت القصيدة البيتين VE‏ , ر ۳4 اللذپن خلوا 
من التضعيف بأربع راءات لكل واحد منبا » بلا زيادة أو نقصان + 
عل غير الحال الكائن فى سائر لیات : الى اجتمع فيها التضعيف 
والراء معأ » دون أن ينخلف أحدهما عن الآخر » ومع ذلك نراوحت 
أعداد الراه فى كل منبا تراوحاً متفاوتاً عل الدوام » عل حين ثبت 
وتحددث ها هنا فى البيتين المذكورين ۰ بأربع راءاث ؛ ليكون هذا 
التحديد LE‏ من تجلیات فوانین التناسب والتوازن الداخليين فى هله 
القصيدة . 

وإذا Lal‏ بحث العلاقات والنسب بين صور توزعهما المخثلفة ٠‏ 
دان ee E CG rs ER‏ 
ھی Lal‏ ؛ للش آل ال ۱۳۷۰۳۷۸۱ 7 

رتصدق هله النسبة كذلك إذا نظرنا إلى مقاطع صخر Jo‏ حدة » 
وال مقاطع الخنساء عل حدة . قفى مقاطع صخر د ۷۵ راء ؛ 
بقسمنها على عدد أبياته وهو« ۲۱ ۰ ۰ يكون متوسط نصیب كل بيت 
(مقربا إلى أقرب عدد صحيح) هوه 4 » ؛ وی مقاطع الخنساء د 0۵ ٠‏ 
راء ؛ بقسمنها عل عدد أبياتها وهو د ۱۱۵ ؛ يكون متوسط نصيب 
كل بيت (مقرباً إلى أقرب عدد صحیح) هر أيضاً a‏ 4 » . وإذا عدنا إلى 
التضعيف وجدنا أن عدد حالاته فى مقاطع صخر و 4۵ » حالة » 
بقسمتها عل عدد أبياته وهو ۲۱ ؛ يكون متوسط نصیب البيث 
(مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) هرد ۲ » ۱ وفى مقاطع المخنساء « 9" » 
تضعیفا , بقسمتها عل عدد أبياتها وهو ٠١‏ » يكون الناتج Chay‏ 
bag ya‏ ۱۲۰ . وقد كان من الممكن أن يتوزع العنصران ‏ ولكن فى 
نص آخر ‏ پنسب sete‏ محتلفة ومتفاوتة إلى ما لا نباية . 


ومع أن التضعيف لا بتوزع عل كل من مفاطع صخر والخنساء 
نوزعا (dae‏ أو متسارباءإلا أن الراءاث نتوزع عليها توزعا له انتظامه 
البين الطرد طرال المقاطع الستة الأرلى ٠‏ لم بنكسر ف المقطعين السابع 
والثامن طبقاً لفانون القصيدة الساری فى كثير من الظراهر . وقد ارتبط 
هذا الانتظام بالعلاقات الكمية للابیات فى هده القاطع ١‏ ولیس 
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بمجرد التعاقب القائم بینبا . ففى القطع الأول » «هی ب العبری» ٠‏ 
ستة أبيات تتضمن سنا وعشرين راء » ويناظره القطم الرابع «هر- 
الکامل» » وفيه أيضاً ستة أبيات تتضمن إحدى وعشرين راء . وق 
المقطع الثان «هو- السبنتی» أربعة أبيات تتضمن أربع عشرة راء ؛ 
ويناظره المقلم الثالث «هى - العجول» » رفيه أيضا أربعة أبييات 
تتضمن خس عشرة راء . وى المقطع الخامس دهى - الساهرة» ثلالة 
أبيات تنضمن تسع راءات » ويناظره المقطع السادس «هو- لا هشی 
لريبة» وفبه أيضاً ثلاثة أببات تتضمن كذلك نسع راءات" . آما القطم 


السابع «هى ‏ ما لعيشها أرطاره فإنه يحمل بیشین يتضمنان خمس : 


راءات ٠١‏ عل cam‏ بحمل المفطع الثامن ya‏ = ضخم الدسيعة) ثمانية 
أبيات تتضمن إحدى وثلاثينراء.وبالرهم من انکسار اللسبة النتظمة 
بين المقطعين الاخیرین إلا أن القسمة المنتظمة . المتوازئة العادلة : 
لاصوات الراء فى جموعها عل مقاطع كل من صخر والخنساء . فى 
مجموع كل منیا . ٠‏ تبقى ثابتة مطردة ؛ إذ إن المتوسط الحسان لنصیب 
ابیت لى مقاطع الخنساء هو د 4 » راءات » (88 Cham NOH‏ 
مقرباً إلى أفرب عدد صحيح) > وكذلك المترسط الحسابى لنصيب 
ابیت فى مقاطع صخر هر أيضاً د 4 » راءات , (۷۵ + 50 ع 4 
مقرباً إلى أقرب عدد صحيح) ٠‏ كما سبق أن راینا منذ قليل . 


وبالرغم من أن التضعيف سے كما قلنا - لا يتوزع على الفاطع 
توزيعاً مننظأ متوازناً كما هوالحال فيم| بتعلق بالسراء » فإن مجسوع 
العنصرين معافى مقاطع الخنساء يتناسب تناسباً متوازنا مع جموعهما ى 
مقاطع صخر ؛ إذ إن قسمة كل مجموع على أبيانه ينتج المعدل » أر 
التوسط , ذانه ؛ ای أن المتوسط الحسا لنصيب کل بيت من أبيات 
مقاطع صخر ؛ أو الخنساء » من العنصرين معا ثابث عل الدوام » 
بالرغم من عدم انتظام نوزيع العنصرين ترزعا متشایها عل المقاطع , 
فإذا كان نصيب كل بيث فى القصيدة كلها أربع راءات » 
وتضعيفين اثنين ‏ كما سبق بيانه » يكون جسوع الأجزاء 1٩۱‏ . 
وسوف نجد أن نصيب كل بيت » من أبيات مقاطع صخر 6 من 
العنصرين معا » يتساوى مع نصيب البيث فى مقاطع الخنساء » 
وینساری فى الوقت نفسه مع هذا الرقم ٩۱‏ » الذى هر Cant‏ 
الاجزاء . ففى مقاطع صخر ۱ ۷۵ راء » و« 4۵ ) تضعيفا » 
مجموعها ماد ۰۰۱۲۰ فإذا قسمناها عل + ۲۱ التى هی عدد أبيات 
مقاطعه كان النائج (مقرباً إلى أرب عدد صحيح) هر ٩٩۱‏ ول 
مقاطع الخنساء ۱ ۵۵ ۲ راء : و« ۱۳۳ اتضعيفا 5 مجمرعها ۱ ۰۱۸۸ 
فإذا فسمناها عل عدد أبياث مقاطمها وهو ؛ ۱۵ ۱ ۰ كان الناتج 


(مقرباً إلى آقرب عدد صحيح) هو أبضاً نكن 


جدرل aos‏ «الراء» ر «التضعيف» لى مقاطع 
صخر واللفنساء 


دز سوت اج ذا هل لحت 


= مجموع الراءات فى القصيدة ۱۳۰ رام , 
- مجموع حالات التضعيف فى القصيدة ۷۸ حالة , 
فماذا تقول القصيدة بهذه الترازنات ؟ وماذا تقول اخنساء ؟ 
إن القصيدة لتفول بذلك با ناء لوی کم ۱ كل شیء فيه خلق 
بمقدار. لا يند عن التوازن والانتظام . وإن الخنساء لتقرل إنها قد 
جاهدت وصابرث ۰ وعالت وتالت ٠‏ بقدر ما جاهد صخر وصابر 
وعانی وتام ۱ وا فد تفلبت ۰ بسبب الدهر والوت والبو a‏ بین احوال 
الوجود والعدم ٠‏ بقدر ما تفلب صخر نفسه ؛ وانبا تفول أيضاً إنها قد 
توحدت بصخر من خلال وحدة التعبر ورحدة الجاهدة والمعاناة + 
فاصاما ما أصابه ٠‏ ححياة وموئا . تخرد وعدياً ضرا وهزية . فرة 


© إذا حسب القارىء التوسط اسان ( مقربا ) لنصيب كل بيت من الراءات فى 
كل مقطع عل حدة سيجده Gets‏ كل المقاطع . عدا المقطعين الخامس 
والسادس ١‏ نهر« ۳ ) فقط فى كل منیا . 


۱۹ 


رضعفاً ؛ راکتسبت , كما اكتسب . واحرزت ۰ كما احرز , خلوداً فى 
الجماعة وفى القيم وفى الزمان » وفى التعبير الشعرى ذاته » من قبل 
ذلك كله ۽ ومن بعده 6 وإلى الأن . 


0 تسره جارة .. 
وولا نراه وما فى البيت باكله 
لكنه بارز بالصحين سيمار) 


وبين «لم؛ ودلاء ؛ تسقط أزمان وتولد آزمان . 
فبعد أن غلب الماضى على وجود صخر . فى اللحظة الاولى من 


المفطع , فى لم نره» من خلال دم النى قلبت زمن الضارع دترا ال 
الزمن الاضی (ل نره) » لا يلبث صخر أن يتحرر من أسره ۱ ریعود 
إلى wll‏ فی ذلا نرا » وبتقدم من «کان» J‏ الاضی ۰ إلى «کائن؛ 
d‏ الآن واحاضر . ویزداد وجوده وحضوره ٠‏ وتندامی فونه, ‘ عل حين 
تتراحی قوة الدهر » وتتراجع إلى أن یتلاشی وجوده Laer‏ بعد 
الفعل sty‏ مباشرة : مع بداية الشطر الشان فى «لکنه؛ . عند 
منتصف القطع عل وجه التحدید . حيث يبدأ تيار الاسمية ویسود . 

لم بشتمل صخر فى الديمومة » وبنبسط , بابعمل الاسمية الى 
تفرد ببقية alll‏ حرة من كل الافعال , تهبه قدرته وفعالية وجوده ٠‏ 
من خلال تعبيراث اسمية تحمل مزبداً من المشتقات التى تغلب عل 
أوصاف صخر . والتى rh‏ منها فى النصف الثان من المقطع ابتداء من 
«لکن؛ (شطر وبیت فحسب) حمس مشتفات : اسم الفاعل مرتین : 
«بارز » pales‏ ؛ وصبيغة المبالغة مرئين : «مهمار » وميسار ؛ 
والصفة الشبهة مرة واحدة : «کریم؛ ١‏ جاءت جميعها لتراجه زمانية 
الافعال والخمسة» الى وردت J‏ النصف الارل ۰ 

ويسئمر صخر فى التحقن والرجود ۰ ويعرد إلى البزوغ والظهور . 

5 فارت النجوم وخحفیت ؛ ولکن صخرا بتجل ولا يغور‎ sab 
ومهم| غار نجم صخر . فان صخرا ذائه «بارز بالصحن؛» ظاهر عل‎ 
jalan بتجل ولا بخفى » ولا بحجبه بخل أر شح ؛ فهر‎ ٠ : الدرام‎ 
كل‎ cs لفومه .تج فم عند کل طعام ؛ يستضيقهم هل الدوام ؛‎ 
لتحمل هذا‎ ٠ , دمهمار‎ BLM حين ؛ ولذلك جاءت صيفة‎ 
(us بافياً حيًا‎ (te البافی الستمر ۰ من معان بروز صخر ۱ بروزاً‎ 
بالضبافة والکرم رالعطاء  الذى بستفیض ویتدافع فى اصوات مهمار‎ 
. بلا انقطاع‎ 

ونقع ولکنه؛ فى مرقع الفصل والوصل بين ما تتفیه الأبيات عن 
صخر رما تثبئه له ؛ بين ما لا abet‏ من صفات الأخذ رالمدران 
رالاغنصاب (وجوه نشاط الدهر) : وما بحمله من فيم العطاء والكرم 
والسوفاء . وبعبارة آخری ٠:‏ فان «لکن» تفع فى مرفم اللمییز بين 

مستریی السلب والإيجاب فى سلم الفيم 4 من حيث کانت القيم 

رالفضائل ذات وجهین ؛ وجه الشرك ١‏ ووجه oly!‏ . فالفضيلة 
ليست تتحقن فحسب فيا يأنيه الانسان ؛ بل هی Lal‏ فيها لا بأتیه ‘ 
ولا بقع فيه . ومن هنا جاءت ولكن» لتمیز بين هذين الرجهین من 
ناحية » ولتجمعهیا لصخر من ناحية أخرى + حتى تكتمل فيه تجلیات 
الثل الخلفى yall‏ الاصل ۰ ويصير أهلاً لدلك الثقة التى ضعت 
فيه . ومجعل محلا لها : دأخا ثقة, ؛ لانه بای الفضيلة . ولا مشی 
لريبة ١‏ عل حين كان pall‏ على غير ذلك + ٠‏ عل الدوام . 
1 وينوالي ما تصنعه «لکن» من علاقات تقوم عل أساس من توليد 
السمات المميرة والمسامعة بين نصفى القطع ‘ d‏ الوفت ذائه » 
والكاشفة عن وازنات aly‏ الدفيقة . ونرابطاتهالشسقة التى نلقانا عل 
الدوام . 


نک بلتقى نصفا القطع . اللذان يجمع بینیا الحرف Shy‏ من 
أجل إلباث التكامل الخلفى فى شخص صخر : يلتقيان › ایا 
وینکاملان ؛ لبحققا الغرض نفسه » من وجه تعبيرى آخر يتعلق 
باشباه الجمل فى كل ماما ؛ إذ تتراسل أشباه احمل الواقعة قبل «لکن» 
مع نظائرها الوافعة بعدها . لتجمع لصخر بين جهات الفضل 


التركيب الدرامى 


بأسرها . ولذلك يتناظر قولها : «بساحتها؛ , الواقع فبل دلكن؛ ‏ مع 
فرها ؛ وبالصحن؛ » الواقع بعدها ؛ وبتناظر الظرف : «حين» ٠‏ 
الواقع قبل «لکن؛ » مع «عند» ؛ ذلك الظرف الذی ao jt‏ 
حين ۰ والوافع بعد «لکن» فى فوها «عناد مسكبهم) ۱ وأخيراً يتناظطر 
الجار والجرور : افى البيث» ٠‏ الوانع قبل tS‏ اسع الجار 
والمجرور : «فى امحدوب؛ الواقع بعدها . 

وكانا ترید الخنساء » مبله التناظرات المتسقة التوازنة المتشابية » 
أن تلبت لصخر كل ما بعد «لکن» من فضائل ۰ «حيثما» و وكلما؛ ترك 
ما قبل «لکن» من رذائل ؛ فتجمع له بذلك ؛ فى الحنوی اللشرى 
الواحد . أو الحل الظر الواحد » فضل الاتیان للفضبلة . رفضل 
الترك للرذیلة ۰ فى الوفت نفسه ‏ متتامين متتابعين » دون أن پتخلف 
أحدها عن الآخر ؛ فكلما وفع ترك نبعه إنيان . وكلما وفع el]‏ سبقه 
ترك ؛ لتكتمل وجوه الفضائل فى شخصه il ay‏ عل الدوام ٠‏ دون 
خشية من أن پنتفص تکامل الشخصية . أر پتفض بناء الأخلاق » 
ودون أن يكون الترك عل حساب الإتيان وإمكاناته » بسبب ما فد 
یصحب ذلك الثرك فى بعض الأحيان من احتمالات عجز أو قمود . أو 
ضعف الإرادة ووهنبا وكفها . 

ولقد وفعت دلكن» كما رابنا س عند نفطة التوازن الكمى ال 
منتصف هلا المقطع ١‏ فجعلت iy‏ وشطراً لسمات السلب pl‏ يتركها 
صخر ولا پاتیها « واستبقت شطراً gy‏ لقيم الإيماب الى يعتنقها 
ویاتیها . وإذا كان البيث الأول من المقطع قد خلا من التضعيف ٠‏ 
ففد نلاه الشطر الأول من البیت الثان {ib‏ كذلك من التضعيف + 
ليكون هذا الخلر  Jo‏ مدى النصف الأول من المقطع ‏ دالة الثرك 
للرذائل . ثم بدأ التضعيف بظهر مع بداية النصف الثال . فى «لکن» 
Weld‏ » ليكون دالة على بده التعبير الخاص بإنيان الفضائل ۰ وليكون 
إرهاصاً مهدا ليدم سياق جديد من التعبير الاسمی بعسور وجود 

خر « ويجسد شخوصه ناشطاً متحركاً بين قومه عل طول الزمان + 

حاملا كل القيم عطاء La Sy‏ » وصيانة ووفاء عل الدوام : وبارزت 
مهمار ‏ مطعم ب كريم ب ميسار) . 

رمن ثم تصبح «لکن» مميزة كذلك بين نصفى المقطع . من حيث 
كان الأول تسيطر عليه الزمانية والافصال (وإن يكن فى سياق من 
النفى) . ومن حيث كان الثان تسيطر عليه الأسماء والديمومة 
واللازمانية . ولنتذکر ها هنا أن اللصف الأول قد تضمن خسة 
أفعال . عل حين تضمن النصف الثان خمسة مشتقات تقاومها 
وتئوازن معها بل نقابلها كذلك مقابلة امة رحکمة ؛ من حیث اننظام نشكبلها 
الزمان فى الابیات ( راجع ما ذکرناه عن مواضع الافعال فى النصف 
الاول من القطم ) . 

ویتسم ما قبل «لکن؛ بوفوعه فى سياق النفى ۰ عل حين بقع ما 
بعدها فى سباق الاثبات . 

ومن جهة أخيرة نجد أن الضمیر العائد عل المارة هو الذی يسيطر 
عل ما قبل «لکن؛ ؛ إذ إن الجارة هی التى نشهد لصخر بانه لا يفشى 
لريبة حين يغيب زوجها ؛ فلا أحد غيرهايستطيع أن بشهد بذلك ؛ ای 
ما يكاد يخفى من الفضل . عل حين يسيطر الضمير المائد عل 
الجماعة عل كل ما بعدها . سواء أكان ذلك الضمير ضمنياً مقدراً أم 
مذکوراً ظاهراً ؛ إذ إن الجماعة هم شهوده على إتيانه الفضائل من أجل 


۱۰۷ 


محمد صدیق غيث 


القوم كافة thas,‏ ظاهرة عامة . ومن هنا تعود إلى الظهور صورة من 
صور الوجود الكل لصخر : صخر الجماعة أو دصخر - القرم» : 


۳-٩-۴ 


«وت‌طمم الضوم شم علد مسضبهسم 
ول الجسدورب كريم اند بسار 


وهكذا بنجسد وصخر ب الفرم» مرة آخری » حين بصبر «مطعم 
القوم» . ويتعدى عطاژ » ویدوم ويمتد بواسطة اسم الفاعل , لا الفعل 
الحکوم بحدرد الانقضاء والانقطاع » (یطعم + مثلا) . 

ویتجل فناژه فى فومه . والتحامه بهم حين بان عطاؤه هم فى زمان 
المسغبة وعند مسغبهم» حيث يسود الأخذ والاغتصاب ؛ فلا بضن هر 
أو يبخل ٠‏ بل إنه یکون أيضاً : نی الججدوب كريم المد میسارء ؛ فلا 
پنفد ماله › ولا ينقطع عطاؤه . ولا يزول كرمه ؛ إذ نقف كل صفائه 
لازمة ثابتة » لزوم الصفة المشبهة «كريم» وثباتها . ودائمة دوام صيغة 
المبالغة وميسار» . وموافقة لاحتياجات قومه ومتطابقة معها . تطابق 
المد مع الدب أو «الجدوب» وتجانشهبا. 

وتبض تیم الضيافة والعطاء والاطعام والکرم » فى هذا القطع + 
لتکون قمة الفضائل التى تقابل كل الرذائل ونناهضها فى كل صورها + 
نی تجسدت فى أسوأ دركاتها فى المشى إلى الجارة لريبة . وحقا إن من 
بسطی القوم «عند مسفبهم ٠‏ + ول الجدوب؛ » لا بأحذ من 
أعراضهم 0 ولا بسعى لضرهم وخيانتهم من وراء ظهررهم ۱ ضدان 
قابلت بيا الابیات : لا يجتمعان عند العرى , 

وهكذا أحيث الخنساء صخرا . فى الذكريات . ول حكابة أفباس 
من أخباره » نروى ما انصف به من فضائل نسجتها هذه الأخبار فى 
تاريخ الجماعة . ونسجنها الخنساء فى هذا القطم حول دلكن» ۱ 
لتنارم نسج الدهر الذی هو - |S‏ وصفته الخنساء فى المفطع السابق 
الخامس الحزين ‏ : دوحده یسدی ونیار» ‏ فانتصرت عليه بنسجها 
هذا . وانتصرت لصخر فى الوفت sla‏ + واعادت ناکید رجوده 
الجماعى الفالد البارز على الدوام . 

وكا حقق وجود صخر ف الضمون ودلالاته . تحقق كذلك ‏ كا 
رأبنا ‏ من خلال البنية وعلافاتها » حيث کمن وجوده وتبلور فى 
دلكنه؛ الى صارت مركز البناء فى هذا المقطع ۰ وبؤ رة نوليد الدلالات 
والعلاقات . 

ومن هنا نستطيع أن نتین أيضاً سر وجود «لکن» ذاتها » وسر ما دار 
حرفا » وبفضلها . من علافات ومسارات للدلالات والتفاعلات عل 
ممتلف مستویات البباء بعلافاته الأففية والراسية + السيافية 
والاستبدالية ؛ إذ صارت «لکن» - منذ اتحد مها صخر فى لاء ۽ 
الضمر ٠‏ لیکونا معأ ذلك الدال الصوری «لکنه؛ - صارت iy by‏ 
ينطلق مبا صخر » لینسج القطع كله ؛ وينسج حيانه وحياة قوف ٠‏ 
نسجاً يكون فيه صخر الناسجج ذانه مركزا لأتحاء الوجود الخلقىٍ 
كافة , ويكون ‏ بكل ما بصرفه من علاقات مطردة متوازنة - میزانا 
للحن ومنارأً رهدى , ٠‏ ووجوداً يعادل وجوده السابق العظيم (فى المفطع 
الرابع) ويناظره : جبلاً فى رأسه نار : «وإن صخراً تائم الحداة به ؛ 
كانه صلم فى رأمسه نار . (بيت ۱۷) . 
۱۰۸ 


وبدلك يكون القطع الخامس «هی س الساهرة» قد جاء من أجل 
تسجیل إدانة الخنساء للدهر ۰ ووصفه بانه ووحده بسدی ونیار؛ ٠‏ 
فیکون القطم السادس wt Yow (eh‏ لريبة» ؛ قد جاه 
كذلك من أجل أن یکون ردا معارضاً ومراجياً للدهسر ‏ وللسجه 
الضاد للحياة » ولسديه ونیره السلبيين ۱ قد جاء بنسج مقابل + ٠‏ لغرى 
إيجابى يتبلور حول دلکنه» الى صارت af‏ الخنساء » وآلة صخر › 
بنسجان بها المقطع وحياة القوم Lage‏ . عل غير ما پنسج الدهر » 
ويبنيان ويحفظان , عل غير ما ينفض ويبدد ويضيع . 

وكأنما تقول الخنساء للدهر : الست تسج Samy‏ أا الدهر ١‏ 
فصخر هو Laat‏ بشارك فى ز نسج الوجود . ولكن صخرا خيرٌ 
الناسجين ؛ بفرق بين الح رب ؛ بين الريبة والفضيلة ٠‏ ويصون 
الحياة من السفية والجدوب» . 

لقد أبدى البرفى هذا المقطع وجهاً مشرقاً متناف حباً . ولکن 
الجدل لا ینقضی . والصراعات لا تزول ٠‏ والتحولات لا تنقطع ۱ 
فلقد تبلررت فضائل وضخرب القوم) فى المطاء » وكان مرکزها 
إطعام الطعام لقومه . بنی أهله : «مطعم القوم» ؛ ومن ها هنا تتولد 
جدلية مؤلمة مؤسية أخيرة » بين دهى» و «هوه » بين«صخر ‏ الفرم» 
ووالخنساء ‏ العجول؛ : 


A i ۳ 


القطع السابع 
دهى ما لعيشها اوطار . 


۷ - ند كان خسالصتى من كل ذى نسب 

نقد eel‏ نما للميش أرطار 
8 - مشل السردیی لم تنفد شبیبته 

كانه بحت طى البرد أسوار 


ah Ko 
رفسد كان خالصتى من كل ذى سسب‎ 
نما للميش آوطاره‎ wl نفد‎ 
إن فناء صخر فى القوم ۰ وبلوخه ذروة توحده بیم #بإطعامه إياهم ف‎ 
المسغبة والجدوب » يستدعى مرة أخرى وجودً سالباً لخنساه ورد فى‎ 
المقطع الثالث » هو وجودها بوصفها «عجولاً» بلا ابن . ضالعة‎ 
شريدة . مزقة بلا وحدة , مذبذبة بلا قرار » جالعة بلا شيع . ليس‎ 
ذلك فحسب , بل إن كل ما ينقصها بجده صخر | صخر بت‎ 
الفوم» : فهر المطعم بلا جوع ؛ المتحد مع القرم بلا غربة ؛ الستفرفی‎ 
بلا تذبذب ؛ المتجمع فى الفضائل س متناغها  بلا‎ - bu القيم‎ 
. مزق‎ 
poles ولقد کمن التعارض الخفى بين صخر والنساه في کرنه‎ 
القوم ؛ علد مسفیهم > رل اخدوب؛ . عل حين نحيا مى السفبة‎ 
والجدب . عجولا ولا تسمن الدهر فى ارض وإن رئعت» , فكأنما قد‎ 
بدا صخر مع القوم ذا وجود وبری؛ منساغم موجب ؛ وبدا مع‎ 


الخلساء فى الوفت ذائه ‏ ذا وجود بوى سلبی 0 منانض 
ومتغارض . 

ولذلك وفع وها : قد كان alle‏ من كل ذى نسب؛ فى موقع 
التتانضص والتخالف والتنازع مع نوفا دمطعم القوم» ‘ فى المقطع 
السابق ؛ إذ صار يشير إلى ما حفی فى باطن اطفنساء من مشاعر الضیاع 
وأحاسيس الوحدة » وما نعمق فى نفسها من إدراك نوازل الانفصال 
والعزلة ومظاهرهما . بعد إذ كان صخر لها فصار لغيرها . 

كبا بقم القول ذائه : «قد كان خالصتى من كل ذى نسب )2 ۰ 
الكائن فى الشطر الأول ؛ فى مرقم التنافض مع SUS‏ بعده فى 
الشطر الثان : «فقد أصيب فيا للعيش أوطار tL‏ . وعل حين يصطبغ 
الأول بصبغة اليماب فى الاضی ۽ + بان الثان مصطبغاً بصبغة السلب 
فى الماضى كذلك . وکل من القولین مسبوق ب «ند» ‘ الى كأنما فد 
جاءث لنكون معاملاً پوحد بيهها فى سیاق جدلى واحد ؛ تربط پیا 
فى هذا السياق الجدلى س تلك «الفاء؛ الى تفع ل فى الممتصف بين 
الشطرين ۰ أو القولين + دالة للتحولات والفاجات ٠‏ ثم تتکرر ip‏ 
أخرى بعد قليل : وما . . » ؛ لتسوق القصيدة , وآخر مقاطع 
الخنساء » إلى «ثروة» من ذرى السلب التى تتجل فى فرها : دفما 
للعيش ارطاره ۱ حیث تنكسر الإرادة الإنسائية, رتفهفر pul‏ 
ضربات الدهر ‏ وتتجه إلى ترك ال العش له خالا . 

۱ وفد وردت الفاه العاطفة فى مقاطع الخساء ۰ دون مقاطع صخر ١‏ 
ونکررت فى کل مقطع من مقاطعها مرتین ۰ عدا القطع الأول 6 ذ 
وردث فيه مرة راحدة ۱ وبذلك بلغ عدد مرات ورودها فی القصيدة 
كلها js‏ مقاطع الخنساء عل رجه التحديد) سبع مرات : 

۱ - ونا تنفك ما همرت لا عليه رنین؛ ؛ البيث الرابع بمقطع 
الخنساء الأول دهی ب العبرىة 

۲ - «فإنما هى إقبال وادباره » و Ube‏ هی تحنان وتسجار ٠‏ 
البيث الثانى عشر , والبيث الثالث عشر عل التوالى gals ٠‏ اللنساء 
Jul‏ «هى ‏ العجرلك؛ . 

6 و«فبت ساهرة»‎ ٠ «فقلت لا رأيت الدهر ليس له معاتب»‎ oa 
٠ البیت المادى والعشررن » والبیت الثالث والعشرون على التوای‎ 
. الثالث دهى  الساهرةه‎ sll بمقطع‎ 


4 - دفقد اصیب؛ » و فا للعيش اوطاره ۰ الببت السابع 
والعشرون 4 بمقطع oleae!‏ الرابع (الاخین) «هى - ما لعیشها 
أرطار . 
ول کل الراضع ۰ ارتبطت الفاء عل الدوام معان السلب والنقص ۰ 
والتحول والتغير. واطريمة والاستسلام ٠‏ واربطت lat‏ انتصار 
الدهر وطفيائه ۰ وطغيان اضراره وأطواره رحولانه . وقد أبت 
الخنساءأن تقع «الفاء فى أى موقع من مواقع التعبيرفى مقاطع صخر ٠‏ 
لكى تنجيه مما بقترن بها من سلب » ولكى تنجیه من تحولات الدهر 
وضرباته الفاصمات . 

وسوف ننداح علاقة التنافض القائمة بين شطری هذا البيت ۰ 
وتتعفل إلى شطری البيت الثان الأخيرفى هذا اطع الفصير , ليصير 
التنافض بن «خحالصتی) ر «اصیب؛ ‘ مبثوثاً فى تناقضص جديد بين 
«اسراره و الردینی۸ ويتراسل کل من الطرف الإيجابى والسلبی فى 


؛ الترکیب الدرامی 


ابیت الاول مع نظیره فى البیت الثان ؛ gas‏ الأسوار ٠‏ زينة ة المرأة 
الأثيرة لديها ٠‏ اللصبقة بها . والقريبة من النفس والید ۰ مع وصف 
صخر بأنه فد كان خالعة الخنساء , أثيراً لديا » قرب من نفسها . 
وبلتفی الرمح «الردیی» مع الفعل «قد اصیب» . الذى بتلوه نش 
جيل ون عد د ليل لذي اماه عل عن ر 
نفی يثبث الحياة ويشير إلى امشدادها لدى صخر الردينى وعدم 
انقضائها . 

ولکن اتساق الترئيب الزمانی بين الطرفین فى الببت الأول : «قد 
كان نما یه ثم : «فند اصیب؛ » لا بتحفق بين طرف ايت 
الثان . فبدلاً من القول بانه وقد كان ne‏ ثم وصار they‏ ‘ 
نجدها تقول إنه فد صار «مثل الردينى: بعد أن 0 «اسوارأه وهذا 
الاختلاف دلالته . (انظر فقرة ۳ - 97 - 7ع . 


ومع بروز التنافض والسلب رغلبتهیا . وغلبة الدهر وانتصاره » 
تعود دكان؛ إلى الظهور مرة اخری ‏ وأخيرة فى الوفث نفسه ۱ حيث لم 
نظهر «كان؛ فى القصيدة كلها سوى مرتين انين عدا هذه المرة ؛ الأول 
فى مفتتح أول مقاطع صخر a ga‏ السبتنی» ؛ والثانية فى منتصف, 
مقطع الخنساء الشالث « هی - الساهرة » ١‏ دكانث ترجم عله 
أخبار» 5 وبذلك تمرى « كان » مرة على صخر Joy ٠‏ أخباره مرة ۰ 
ومرة عليه slack! Joy‏ » ونكون فى كل حال بؤرة يدور فيها وحرفا 
الصراع بين الدهر والإنسان وبين صخر والخنساء ؛ ولکبا فى الحالة 
الأرلى كانت بداية لتوليد كفاح شعرى روجودی ضد الدهر » شمل 
القصيدة » او كاد ؛ وف TUL!‏ الثانية كانت استمراراً هذا الكفاح ؛ 
عل حون نوشك أن نكون فى الثالثة تمهدة لوضع Ale‏ لهذا الكفاح 
وما صحبه من صراعات ؛ وهی هاية تظهر بعض برادرها de «OY‏ 
واقعة استسلام افنساه ذاتها استسلاماً مفاجثا لم يكن متوفعاً hı:‏ 
للعيش أوطار» ؛ استسلاماً بقع فى سباق من الأسى Gel‏ ۰ 
والشعور الأليم بالفقد والالتفاد لن كان و خالصاً» ها . فلم يمد 
كذلك . ( ولكن هذا الاستسلام لن يدوم فى صورته هذه ؛ وسو 
تصیبه التحولات » ثم نتعالى به إلى إرادة للحياة والخلود ) . 


Joy‏ حين كانت «الفوم» تضم فى داخلها «کل ذى نسب؛ 
وتشملهم ۰ ٠‏ ونطری فى باطبا علاقات الود معهم ؛ صارت الآن 
نقيضاً هم $ تنانضهم وتنازعهم کمنانضتها ومنازعنها «للیاء» J‏ 
«خالصی) ۹ تلك ٠‏ الياء » النى صارت هی كذلك مناقضة للجميع 
ومنازعة هم ١‏ تفارفهم وتعارضهم ٠‏ وتخاصمهم مخاصمة الراحد 
الغريب للجمع الكثير . 

et الخساء » وتفصل عن ءالكل» الذي‎ po ol yb 
- صخرا رالفرم . وتنعزل عنه ؛ فتفقد تکاملها الوجردی (الذان‎ 
ونکاد تخل عن ماسکها الروحى الذى يحقق ها‎ ٠ الاجتمای)‎ 
الصمرد فى مواجهة الدهر وضربائه .وین فا السيطرة عل الزمان‎ 
وآلائه . ويتيح لها القدرة عل الجمع بين لحظاته 5 والسيطرة عليها‎ 
: رالانبساط فى ديمومئها ودوامها . ولذلك نفع أسيرة للفعل الماضى‎ 
ول «کان؛ الماضية قبله : وتسفط فريسة لصاحبهما‎ + towel دفقد‎ 
الدهر ذى الضرو الحرل والاطوار ؛ الثربص فیهیا (الفعلین الماضيين)‎ 
الحياة : لم‎ poled للحياة والأحياء . فیعود الاضی من خلاهما‎ 
وتترادف عل‎ : Lae يفتحمها ويصيبها من أنطارها رنواحیها‎ 


۱۹ 


محمد صدين فیث 


الخنساء . بالفاء بعد الفاء ؛ مصيبتان مترافقتان : «فقد أصيب» › 
ودفماللعيش آوطاره ؛ إذ أصيب صخر و يعد لما ؛ فأصيبت انساه 
[eld‏ , رطعت عليها مشاعر الضياع , وأحاسيس الغربة عن الحياة 
والاحیاء جميعهما » وزهدت فى الحیاة ‏ رکادت ترنضها ولا ترغب 
نیها ؛ فینطلن فرفا فا للعيش ارطاره صرخة . تنبعث منها جواباً 
مطابقاً وموافقا لما سبقها من فارعةٍ «فقد أصيب» . 

وكائما تتسراتب صور «الإصابة» فى داخصل الذات » مع صور 
« از صابة؛ فى خارجها وتتوحد معها 0 فقد أصيب صخر : فأصيبثت 
الحياة فى صمیم باطن الفنساء ؛ فى LT‏ وأحلامها التى سوف تنجل 


لدا الآن فى «الاسواره : 
۲۰۷-۴ 
«سشل الرديتى | لدلد شبببته 
cet wis‏ طس السبسرد آسواره 


لقد انطرت أحلامها وأمللها ۰ وتجمع كل رجائها‌من صخر ومن 
isl‏ » فى «الاسواره النى انطوت تحت طى البرد من صخر , وانطوى 
فيها , 

ولكن البو بقلب لها كل مستفر . ولذلك يعود ما حسبته من قبل 
دأسوارا» ليتبدى لها فى صورة مغابرة » مفاجئة غير متوقعة » تقلب 
نس التعببر ذاته » وتبدل من الشرتيب المنطفى caplet‏ إدراك 
مفردائه » وترانبها فى القصيدة وفى الزمان . 

لقد كان صخر «کانه نحت طی البرد أسوار» » فصار«مثل الردیق لم 
تنفد شبيبته) ۰ ولكن صررة : الرمح السدد الصوب ‘ gl‏ رجه ال 
الخنساء 0 انطلق ibs‏ ليصيبها فى صميم وجودها وأماها ۽ مباغتا 
سربعاً ال - هذه الصورة تسین فى التعبير كل ما سراها من صور 
الاضى الجميل التى تركزت فى الاسوار . وتندفع إلى أرل البيث الأخير 
من أببات مقاطع الخنساء ‏ لتسمه هلا الميسم المؤلم الحزين + 
ولتفرض ذاتها فى سياق من الإصابة والفقد . الذى صنعته «قد کان» 
وما تلاها من نازلة «فد أصيب» be poy‏ دما للعيش اوطاره .م 
أن - بعد ذلك س صورة «الاسوار؛ الجميلة المعجبة . ردف صور 
السلب السابقة القاسية » لتصبر هذه «الاسواره مجرد ذکری لأمل رفیق 
ودبع » دهمته فوة فاسية نافذة » مثقفة شابة فتية ۱ «مثل الردينى ۸ تنفد 
شبیته) . 

نعم » إن الردينى والسوار بلتقیان ؛ إذ lee]‏ يبدآن معأ درجودهاه 
من منبع واحد :ول هن إلى أفقين متفارقين .یاس معأ 
Olay‏ والخلق» من معدن واحد . ثم يفترقان بعد ذلك J‏ دروب 
الحياة » لیتراس الاول إلى الإصابة رالاخطار ٠‏ ويشير ال الحياة 
الهددة المضطربة . ويُتقلد من أجل الفنا والوت - واذا اجه فى بعض 
الاحیان ٠‏ ال صيانة الحياة وحفظها . فان سبیله فيهما الفناء والوت 
أيضاً ؛ عل حین پترامی Gul‏ إلى الرفاهة والامان » ویشم إلى الحياة 
الطمنة اطادئة + ویتفلد من أجل الباهاة والمفاخرة والزينة والفرحة . 
ولكن الإسوار ‏ بالرغم من ذلك ضعیف رقيق » تنطوى جدليته 
عل انكساره هو ذائه ؛ عل حين ننطوى جدلية الرمح «الردينى» الذى 
ول تنفد شبیبته» على كسر الحياة ذاتبا ؛ ولذلك كانت دالاسواره للمرأة 

\\e 


الخنساء ء حياة وفخراً وأملاً . وكان الردينى خيبة ورزهاً ٠‏ وخطراً 
وموتاً : إن ما تخفى تحت طيات البرد من جدل محترم » حطر 
مقدور » فد خلل الأسوار » فابدها « واعاد صياغتها Leys Ley‏ مقوماً 
فتيً قربأ | تنفد شبيبته ؛ وما ذلك إلا من أجل أن بسن الإصابة . 
ويحسن القئلة . 


ليكن «صخر ‏ الردينى» شبيهاً باللرمح والاسوار معا . ممشرقاً 
فارها › فویا فتيا ٠‏ لم تنفض شبيبته » ول بفنه الدهر ۰ را يمنه ول 
ينحن له » ول تقعد به همته عن مكافصته وسافحنه . فیسترخی جسده 
آریترهل , نعم ؛ ليكن صخر كذلك . ولكنه ٠‏ فى كل الأحوال . لن 
٠ ‘tH‏ فى gl‏ هذا الفطم ٠‏ عن کونه أداة للموث والقتل . ولا 
للمباغتة وضباع الامل dey ٠‏ الرجاء والتوقع ‘ وأنه ينبع سی هذا 
الافق ‏ من معا الإصابة والفقد , وترك الحياة والزهد ؛ تلك المعان 
الكامنة فى الفسل الماضى المباغت الخطير : «فقد أصيب» ‏ ول 
الصرخة الحادة الذاهلة النى تبعته والبعلت منه : «فا للعيش اوطاره . 


ولذلك كان «صخر - الرديى» Seah‏ صرعه الدهر » وقائلاً يصرع 
بواعث الحياة ومنابعها فى داخل الخلساء ؛ فیررئها اليأس رالالام » 
والوحدة والحرمان , كما صنع من قبل ؛ حن حال صخر إلى سبنقى + 
وحال السبنتى بر وفى ہاب المطاف حال ها هنا صخر البر 
السبتی رمحا ردينيا ٠‏ يئول إلى ما كان للسبنتى من قبل : اله سلاحان 
أنباب وأظفاره . ای أن السرمح الردینی لى حقيقته ابن للانباب 
رالاظفار . يسير سیرتهیا » ويواصل ما LIS‏ يصنعاله من ابلام رطمن 
وجرح . وعبث بالناقة ‏ الخنساء العجول المعذبة » التى GA‏ السفبة 
وإن رتعث ؛ ونظل نحياها جائعة مضيعة . وان كان آخوها «مطعم 


الفرم؛ شحیا عند مسغبهم , 


وكما يترامى الردينى إلى السبنتى » يثول أيضاً إلى البو والدهر وها 
یطوبانه فى باطنب! وظاهرهما من جدلية الثنائية والتضاد . والتداحل 
والالتباس ؛ والتحول والتغير , والتبديد والنهديد ؛ ولذلك بسهم 
السردیی س اه من خلال هذا المفطع d-‏ نحفيق آشارهما ۰ ونکریس 
صدوابا + فيدع الخلمساء » Lath‏ ذاهلة » غريبة طريدة ؛ فريدة 
وحيدة » بعد أن كان صخر خالصاً لها ؛ كلا شاملا جد فيه شامها 
وکماها ١‏ ویعرد gel‏ ممع الأسوار ‏ ليطبع حياتها بالتمرق 
والانشطار , والتوزع والانشقاق ٠‏ وان انضوت مع الفوم وتوحدت 
نحث لواء صخر «حمال الالویةه . ار دخحلت رز س فى op‏ 
والالف» من «رالینا رسیدنا» ٠‏ ونجمعث فیها . 


وى کل الاطوار . أررثها دصخره هیجاء بوية معضلة ؛ تتقلب 
فیها الذات والاعضاه ٠‏ دالرژی رالشاعر ٠‏ وتتداخل الاحوال 
والتوفعات . وفی کل الاحوال تترامی أطوار صخر وتحولانه وئتناهی فى 
gil‏ واحد » بلاحن الخنساء بالعذابات رالفاجأت . ومن أقسى 
ما لاحقها عل مدى الابيات ٠‏ تلك الطعنة النجلاء الق رمنها با 
الفارقة بین کون صخر سواراً ۱ رکونه ٠ Lia,‏ فى الوفت نفسه 

ولفد تدافعت المفارقات . ونراكمت وتزاحمث عل الخلساء + 
فکیف يكون ها من بعد فى العيش أوطار ؟ 

ولکن کا لا بدرم إ يجاب » فان السلب أيضاً لا يدوم 1 


۰۸ ۳ 


المقطع الثامن + 
زهو ضحم الدسيعة) . 


14 - جهم الحبا نضىء الليسل صورته 

أبازه مين طوال السمك أحرار 
Pr‏ = مررّث المجد میسسون لقفيبته 

ضفخم الدسبمة لى المزاء مغوار 
١م‏ - لرع لفرع كريم غير مسژنشسب 

جلد المريرة عند cont!‏ لحار 
۲ - ل جوف لحد متيم ند تسه 

ی رسسه متنمطرات 
مم - طلق الجدين لفسل الخير ذو لجر 

فب التنسيفة بالخيرات امار 
4م - ليبكه تز ألتى حرببنه 


رأحجار 


eee pt‏ اندر سی 


۰۵ - ورفقة حار حاديهيم بمهلكة 

كان ظشلمنها فى الطخية القار 
5 - لامنع اسفسوم إن سالسوه alt‏ 

ولا ارز بالبل مسرازا 


۴ ۸ ۱۰ 
لن يفهم هذا المقطع الغریب ‏ بتحولانه الحادة التکررة وننانضاته 
الحاكمة » إلا بوصفه بنية كبرى تحوی فى داخلها نی أخرى أصغر ؛ 
هی فى حقيقتها ثلاثة مقاطع صغيرة (مقبطعات ۰ ولترمز إليها ب (۱) 
و نضىء اللبل صورته ) ۰ الابيات 4؟ - ۱۳۱ و رب ) « طلق 
الیدین » ۰ البينان ۰۳۲ و ۱۳۳ ورج ) دلا act‏ الفوم» ۰ 
ly‏ ۳4 - 8" ) . ویقوم كل راحد من هذه القاطع الصغيرة عل 
علاقة تركيبية داخلية تنبض عل التضاد بن مجموعتين أو نوهین من 
القوى : سالبة وموجبة » بهذا الترتيب دالا : سالب ثم موجب ١‏ عل 
حين يتجادل كل مقطعين منجاورین من خلال علاقة أخرى تقوم عل 
التفابل بين الإيجاب والسلب » بهذا الترئیب دائما : سوجب ثم 
سالب . وعل هذا النحر يبدأ كل مقطع صغير (أر مفیطع) بسلب + 


دمر رحالفه بؤس وإننار ولكنه لابد أن ينتهى بإيجاب ۰ ويتضح هذا كله فى التخطيط التالى : 
البداية الأبيات البباية 
مقطع )1( : جهم (-) rin"‏ عند الجمع فخار )+( 
plate‏ (ب) :فى جوف لحد ( - ) ب سم بالیرات امارر+) 
مقطع (ج) : _ لييكه مقار )>( oe‏ لا يجاوزه باللیل مرار ( + ) 
السلب وال یجاب فى بدابات القاطع الصغيرة 
وباياها Jo‏ القطع الكبير رقم ۰ ٩۸‏ 


وهكذا تثول القصيدة فى باه إلى EY‏ بحکم نسق العلاقات 
فى هذا المقطع ذائه » دون أن يكون هذا المأل مصادفة عشوالية ٠‏ أو 
أمرأ ارجا عن طبيعة «الحلقة» أو التكوين فى هذه القصيدة ذات 
التماسك والإحكام . 

وبالك كله يتسم هذا المقفطع الأخبر باحتداد التجادل والصراع بن 
السلب رال جاب ۱ بين وجوه صخر البو بعضها البعض ؛ وبين الدهر 
رالرت من جهة ؛ وصخر والنساء والانسان من جهة ثانية . بل إن 
الوجود الشعرى فى هذا القطم لیتذباب ويبئز بعنف وعمق ۰ وینتفل 
انتقالات متوالية متدافعة . عل غير ما ههدنا فى سواه من المقاطع 
السابقة الى كانت أقل احندادا وتفاعلاً وحولاً ؛ فلقد نعاورته احوال 
السلب HUEY Ly‏ » وأخذ كل منبیا بكر على الآخر . الذى سرعان ما 


۱ يعاود المجوم هو كذلك لیتز لنفسه أرضاً جديدة ؛ وهكذا دواليك + 


عل غير ما عهدنا فى مقاطع صخر » عل وجه الخصوص . 

ومن هنا نتكرر المفاصل رالثقاط النى بلتفی فیها السلب وال يجاب 
أو بصطدمان + وكذلك تتکرر النقاط النى بلتفی فيها السلب مع 
السلب ٠‏ أو الإيجاب مع الإبماب + من Je‏ العلافات التالية : 

-١‏ تتناظر مراكز السلب جميعها » وتشكل منظومة واحدة من 
خلال الصيفة التالية : ۰۱۱ ۰۲۱ ۰۱۰۳۱ .*١‏ 

وتتناظر مراكز le Yl‏ جميعها 0 وتشكل منظومة واحدة من خلال 
الصيغة الثالية : ۱۲« ۲۲ ۰ ۰۳۲ ۰۱۲ ۰۲ . 

رتتجادل النظومتان من خلال الصيغة التالية : 


ر انظر الشكز على الصفحة التالية ) 
WA‏ 


محمد صدین غيث 


Pi 


4 


) رالاجاب‎ Te TLS, کے۲‎ Yo = ty (+) 


¥ - سوف نجد أن كل عنصر » أو مرکز ؛ فى أى من النظومتین 
يدل فى علافة تقابل مع كل عناصر النظومة الأخرى , أر مراكزها , 
بالكيفية التالية ولتأحذ ( ۳۱ ) (عل سبيل المثال) : 


۳۱ 


رشكل ۲ ) 


و # # ع 


۰ ۳ ty = ty = ty ۳ ۳ 


رهکذا مع سائر العناصر 5 


۳ - ومن جهة أخيرة فإننا إذا أخذنا قطاعاً من الملافات بين 
المنظومتين تکونت لدينا الصيغة التالية ( إذا أخذنا القطاع الأول عل 


ربالثل فان : 
۲ تناظر ۲۲ وكلاهما يقابل ۱ و۱ 


سبیل المثال ) : وهكذا « إلى آخر المنظومتين . 
۱ تناظر "١‏ وكلاهما يقابل ۱۲ ر وبيان هذه العلاقات السابقة - كما تتحفق فى القصيدة ‏ ينضح لنا 
وهكذا , إلى آخر المنظومتين , hls‏ : 


۱ - تتجادل المنظومتان وفقاً للشكل التالى : 
( السلب ) جهم متهم فى جوف لحد يكم نضمنه مفسطرات مشه لیبکه معه FA‏ والحبارى . 
4 له ام |« ]+ 
(الإججاب) نضی» ج تم عند الجمع فخار جم طلق اليدين جک بالخيرات امار ee‏ لا منم ولا يجاوزه . 
روف لشکل ١‏ ) 


# ينبغى أن نلاحظ أن أساس تحديد العلافات وأساس الحكم عل فيم السلب 
والإججاب . . إلخ ‏ إنما هو المجال الدلالى والبنائى فى القصيدة ذانها . فعل سبيل 
اثثال فد يكون البكاء فى قصيدة أخرى ذا قيمة إيجابية عل عکس الال ها هنا . ومن 
حبث العلاقات فإن الامر ابع من الفصيدة كذلك . وقد تکون انعلافات ذات 
طبيعة خاصة ۱ کان يفوم بى طرق العلافة وسيط يؤدى إلى تحريل طببعة العلاقة 
بنا ؛ فف العلاقة بين اليبكه» و وبالخيرات أماره . . إلخ . يقوم التنافض بین 
عل أساس وجود وسيط ett‏ هو دافتراض؛ مون صخر . 


۱۱ 


الترکیب الدرامی 


SERT es -‏ 
المنظومة الاخرى جيعاً ٠‏ ويثمثل ذلك كما بل 
تضمنه مقمطرات وأحجار 


+ BS 
۲۳ 


نضیء تہ ا مت —— 
روفقاً شکل ۲ ): 

م - أما القطاع الأخحوذ فى الحالة الثالة ۰ فإنه يتجسد لنا حون 
نستخرجه من القصيدة ‏ فى الصورة الثالية : 

«جهم؛ ( - ) تتناظر مع دفى جوف ده ( - ) ؛ ARS)‏ يقابل 
دتضىء ( + ) و وعد الجمع فخاره ( + ) . 

والقطاع التالى له يتمئل هكدذا : 

ونی جوف د» ( - ) تتناظر مع «تضمنه مقسطرات» ( -) ٠‏ 
وكلاهما يقابل «عند الجمع فخاره ( + ) و وطلق الیدین) ( + ) . 
رمکذا إلى آخر المنظومتين , 

وبا مئل ١‏ فان ٠‏ 

دتضىء ( + ) تناظر مع «عند الجمع فخان )+( ۰ WAS‏ 


ie ial 


شه باطیرات أمار 5-5 لانم الئاس ولا مجاوزه مرار . 


يقابل «جهم» ( - ) و ول جوف لد ( - ) . 

والقطاع ای له يتمثل هكلا : 

«عند الجمع فخاره ( + ) تتناضر مع «طلق الیدین» ( +) ۰ 
وكلاهما يقابل cin‏ جوف لد )= - ) و «تضمنه مقمطرات راحجاره 
(>). 

وهکدا إلى آخر المنظومتين . 

غير أنه يمكننا أن نتبين تلك العلافات فى مجموعها ۰ » وأن تبین 
لسن اللی بضمها معا واللى تتحرك من خلاله غتلف القوى 
والعناصر وصراعاها Lp‏ فى هذا المقطم كله » بفضل الشكل 
gual‏ : 


نسل علاقات التناظر والتقابل بين مراكز السلب وا یاب لى المقطع لسن *. 


© الخنطوط المائلة (المتصلة الموجبة أو المتقطعة السالبة) تشير داليا إلى 
علاقات التمائل والتساوى ‏ على حين تشبر الخطوط الأفقية والسرأسية إلى 
علافات التنافض رالتضاد . 
۱۳ 


ان مشج ور الى UL‏ دہ ات 


ان مشج ور الى UL‏ دہ ات 


مد صديق غیث 


يبسط سلطانه الجدلى عل بيئين كاملين ينصاعان للأمر فيه . فيقيمان 
أنقاً واسعاً من الذكرى ۰ ومن التجارب التى تمند فى المدى الواسع بين 
تجارب الحيرة والضلال » وتجارب الفقر والبؤس والاقتار : الى تعمل 
جیعها على اسندعاء صخر واستحياثه » وطلب عونه وعطائه ٠‏ 
واستحضاره . من خلال الوجد والبكاء » وبفضلههافى الوقت نفسه » 
وندائه واستدعائه فى كل زمان تفع فيه هذه التجارب » على نحو يجعل 
صخرا مرة أخرى م سيد! للزمان وصاحبا لكل زمان (كها سنشهد فى 
الببت الأخير) . 


۴ حلم t=‏ 
وفضلاً عن هذه التناظرات الدلالية العامة السابقة الى قامت بين 
متيطعاث المقطم الثامن الكبير وساثر مقاطع القصيدة . نجد نناظرات 
أخرى مشاببة فائمة على التكرار » وتاخد - فى غالب الاحیان - 
طبيعة التكرار اللفظية المحددة الباشرة , إذ تتکرر ألفاظ بعینبا » أو 
تنكرر ألفاظ ننشمى . بصورة محددة ومباشرة كذلك ١‏ إلى حقل دلالى 

واحد , 

وتخضع هذه التناظرات . هی Laat‏ . لذلك القانون الثابت 
الساری فى القصيدة عل الدوام ؛ قانون ندعیم we}!‏ 5 وجود 
صخر ونكريسه , فى مقابل تأكيد السلب فى وجود الخنساء ؛ فداه 
لصخر ؛ ووقاية له وصيانة . 

أما وجوه الإبجاب المتناظرة فى وجود صخر . فإن ble,‏ كها يل : 

۱ )۲٩( «نضىء الیل صورته»  بمقطع (۱) ۰ بیت رقم‎ - ١ 
بنطع صخر الثاني «هر- الكامل» .بيت رقم‎ ead) و دجيل‎ 
. )۱۸( 

۴“ «ضخم الدسيعة» » فى مقطع (۱) . بيث رقم (۳۰) ؛ 
و«ضخم الدسيعة» .ی مقطع ( ب ) من المقطع الثامن نفسه «هوب 
ضخم الدسيعة؛ . بيت رفم (۳۳) , 

2 «كريم؛ ؛ لی مقطع (۱) ۰ بیت (۳۱) ؛ و «كريم: . فی 
مفطع صخر الثالث «هر - لا شی لریبة» 6 پیت رقم (TY)‏ 

4 - «جلده , فى مقطع (۱) : بيت (۳۱) ۱ و «جلده » فی 
مقطم صخر الثان ۰ ذهو الکامل» ٠‏ بیت رقم (VA)‏ . 

ونلاحظ أن هذه التناظرات الإيجابية تدور حول معان الإضاءة » 
وضخامة الدسيعة . والكرم . والجلد ؛ عل هذا الئوالى . كا نلاحظ 
با تجسم بين مقطعی )1( . و( ب )؛ ومقطعی صخر الشان 
والثالث دون مقطعه الأول وهو السبنتى» + على حين بجمع واحد من 
هذه التناظرات بين المقطعين ( ١‏ ) » و( ب ) فحسب ؛ أى أنه تناظر 
بخرج من داخل المقطع الثامن نفسه وینتهی فيه . دون أن بتعداه إلى 
سائر القصيدة . ولنسم هذا poles!‏ (ضخم الدسيعة ‏ ضخم 
الدسيعة) les | BL‏ 3 ولندع أمره ‏ الآن س إلى oe‏ قريب . 

أما وجوه السلب اللفظية المتناظرة مع رجوهه فى وجود الخنساء : 
bes‏ تنمثل فيا بل : 

۱ - التناظر بين معنى البكاء فى «لبکه» من المقطع ( ج ) بيت 
رقم (4) ۰ ومعان البكاء المتدة عل مدی معظم المقطع الأول 
للخنساء «هى ‏ العبرى» ؛ فى «ذرفت» بيت رقم (۱) ؛ و «فيض 

۱۹ 


یسیل على الخلاين مدرار» ؛ ببیت رقم (۲) ؛ والفعل «تبكى» الذى 
تكرر فى الاببات الثلاثة التالية (۳) و (4) و (۵) ۰ وما تبع هذا الفعل 
من لوازمه البكائية . 


۲ - التناظر بين «مقتر» , و دإقتاره . وكلاهما موجود فى المقطع 
(رج) وكلاهما Lin!‏ موجود فى البيت رقم (۳۸) . 


Bull - ۳‏ بين الدهر فى قوها gil‏ حريبته دهره . فى منعلم 
( ج ) ء بیت  )۳۸(‏ و «الدهره الذی بسط سلطانه على القصيدة 
وبرز وجوده فى مقاطع الخنساء الثلالة الاول ست مرات : فى مقطع 
دهى ‏ العبرى: ثلاث مرات . ول مقطع «هى ‏ العجول» مرتین ۰ 
وفى مقسطع «هى ‏ الساهرةه مرة واحدة . (لم يرد اسم الدهر فى 
مقطعها : دهى ‏ ما لعيشها أوطار) 6 

4 - التناظر بين الظلام فى قوها Sg‏ كأن ظلمنها فى الطخبة 
القار؛ فى مقطع ( ج ) بببت رقم (۳۵) ۰ والظلام فى قرفا «فبت 
ساهرة . . . حتى Gt‏ دون ضور النجم استار (من الظلام) » ۰ فى 
المقطم الثالث للخنساء دهى ‏ الساهرة» ببيت رقم (۲۳) . 

ونلاحظ أن هذه التناظرات السلبية تدور حول معان البكاء , 
والاقتار . والدهر . والظلمة ؛ على التوالى . كما نلاحظ آنبا نجمع بين 
مقطع ( ج ) فحسب من جهة , (أى دون المقطعين (۱) و( ب ) © 
وذلك على النقیض ما حدث فى تناظرات صخر الإبجابية السابقة التى 
انتصرت عل المقطعين (۱) ۰ و( ب ) دون القطع ( ج ) الاخير) 
ومقاطع الخنساء : الأول Gly‏ والثالث دون متطعها ell‏ دهى - 
ما لعيشها ارطاره من جهة أخرى ۽ وذلك أيضاً عل النقيض ما حدث 
فى تناظرات صخر التى توزعت على مقطعيه الثاني والثالث دون مقطعه 
الاول دهو. السبنتی» . ثم إننا نلاحظ أنه قد اجنمع فى المقطع ( ج ) 
(بطبيعة الحال) طرفا واحد من نناظرات فده ٠‏ بل ابا ٠‏ فوق 
ذلك ٠‏ بجتمعان فى بيت واحد من هذا المقطع . هر البيث رقم 
(۳4) ؛ وذلك هو التناظر «المحسل» GU)‏ . وقد نمثل فى «مقتر س 
إفتار » . ( لى مقابل التناظر المحل السابق الفاص بصخر ) . 


وبذلك نجد فى كل مجموعة من المجموعتين . اللتين يضم كل ما 
أربعة GL BU‏ . ثلاثة تناظرات متجاوبة lad‏ بين مقيطمات المقطع 
الثامن الاخير » fly‏ مقاطع القصيدة + وتناظراً واحداً محليا 
يتجاوب طرفاه فى داخل نطاق مقیطعات المقطع الثامن نفسه . ثلا 
بجاوزانه إلى سائر مقاطع الفصيدة . كما نجد أن مجموعة التناظرات 
اخاصة بصخر ل تمتد إلى مقطعه الأول «هوب السبئى» م عل حين 
نجد أن التناظرات الخاصة بالخنساء قد انحسرت عن مقطعها الأخير 
«هى ‏ ما لعيشها أوطار: فلم تسه . ولكل ذلك دلالته ال نلقاها فى 


عل أن هناك وجها pi iY‏ من وجوه التقابل دی الإحكام 
والانساق بين جموعتی التناظرات هانین وكذلك بين أطراف كل 
dept‏ والاخری ۽ وهو وجه ينوم عل أساس نسز محكم يربط بين 
المجموعتين ووجردهما الخاص فى داحل هذا المفطع الثامن الأخير . 
ويتضح هذا اللسق من الشكل التالى : 


(+) 


) فى مقطمى (۱) و رب‎ EY 


التركيب الدرامی 


2 


السلب فىمقطع )>( 


الشكل الاول لبيان العلاقة بين مجموهتى التناظرات اللفظية ومفرداعها 
J‏ المقطع الثامن 


ومؤدىهذاان إيهاب صخر فى مقطعی(۱) و( ب ) يقابل السلب 
الكائن فى حياة الخنساء والقوم والوجود ٠‏ فى المقطع ( ج ) . وموداه 
كذلك of‏ العلاقة بين مفردات المجموعتيننقوم عل نس منتظم من 
التقابل الذى يجمع كل صفة ونقيضها . منخلال ذلك الترتیب الذى 
Jat‏ السلب الأول مقابلا le‏ الاخبر ؛ وهكذا دواليك إلى أن 
Jase‏ السلب الاخیرمقابلا للایجاب الأول . 


وبيان ذلك أن البكاء فى «لیبکه» يقابل التماسك وكف البكاء 


الكامنين فى دجلد؛ ؛ وأن الظلمة فى «ظلمتها؛ تقابل الضرء فى 
«تضىء» : وبامثل فان الدهر وما يعقبه من هلاك وفناء ۰ يقابل 
«الدسيعة» الضخمة ‏ وما تحمله (فى أفل القصيدة) من حياة ویفاه 
وخلود 1 وكذلك فان الإفتار فى ee)‏ يقابل السعة والمدة d‏ 
(کریم) . 

رنزداد هله العلاقات جلاه روضوحاً من خلال التضطیط التالى 
الذى سيهيىء لنا الان أن نتحدث عن التناظرات المحلية : 


) ) |یجاب المقطعين الصغيرين (۱) و (ب‎ y 


aa | 
ضخم الدسيعة‎ Sia نضىء‎ (t+) 
oe کی‎ 
|] - 1 
١ | 7 
” |, ظلمتها‎ 0 


جا وهم 
وکا انی کر ا جلد 
م م i | a!‏ 

N | 41 سر‎ 
Sy =e ge esac 


ی ات ا ج ا 


' ( السلب ف القطع الصغير رج ) 
الشكل Gil‏ لبيان العلاقة بين مجموعتى التناظرات اللفظية ومفرداهها فى المقطع الثامن 


۱۷ 


محمد صدیق غیث 


إن التناظرين المحليين «ضخم الدسيعة» و دمقتر» یکونان فیا بينهما 
هما كذلك تقابلاً فریدا واضحاً لا بتکرر مثيله بين أى طرفين بخرجان 
عن الشلاقى القائم على الترئیب الوارد فى الأبيات والمتبين لنا فى 
الشكلين . 

ويقوم هذا التقابل بين «ضخم الدسيعة؛ و «مقتر» لینساوق مع 
الإطار الدلالى الذى يجمع بين «ضخم الدسيعة! مع «کریم» فى مقابل 
«دهره مع «مقار» . وليوحد بينها جميعا فى هذا الإطار الذى يجمع بين 
هله التناظرات الأربعة الداخلية درن التناظرات الأولي والاخیرة (انظر 
الشکل السابق) ‘ والذى Sot‏ ضخم الدسيعة Ug‏ 3 والدهر مفترا 
بخيلاً ؛ نکاما هى العلاقات الداخلية الباطنية التى تدين ما الخنساء 
الدهر « وتعل صخرا عليه فى ميزان الخير والعطاء 5 

وهكذا نجد أن وجوه الإيجاب التى نشكل أطراف الجموعة 
التناظرة فى وجود صخر فى المقطع الثامن تنطوى فى باطبا عل علاج 
وجوه السلب فى المجموعة المقابلة فى وجود الدهر وصخر ذاته » ووجود 
plead!‏ والفرم روالناس (cael‏ ‘ فنکر عليها وتنفيها » رتعادضا 
وتلغيها . وآية ذلك كله ۰ أن تلك الجدليات تصل جمیعها إلى فرار 
متناغم جديد » ومال اجان فريد » فى هذا البيث الفريد الذى بختم 
القصيدة ؛ 
لا ملم اللاس إن سالوه خلمئه 

ولا sed‏ باللیل مراره 

حبث يزول البكاء . ويتلاشى الدهر (کبا سنتبين بعد) 6 كما 

بنلاشی ما بصنعه فى tlm‏ القوم » من إفتار . وتتجل ظلمة الليل + 


الذى يستضىء بنور صخر ؛ فيهتدى فيه كل الحيارى المرار . وبذلك 
يكون البيث الأخبر قد ولد من باطن تفاعلات عدة : ربخاصة 
تفاعلات جموعتی التناظرات الإيجابية والسلبية المذكورتين . 


وفى هذا السياق ينضح لنا السر فى أن هذه النداظرات اللفظية 
السابقة لم ترام إلى مقطعى «هسر- السبتنی؛ و «هی me‏ ما لعيشها 
أوطاره ول نشملهما ؛ كا لاحظنا من قبل . فى حون امتدت إلى كل ما 
سراهما من مفاطع القصيدة . إن ذلك لیرجع إلى أن سياق القطین 
يعمل بوجه حاد د الحياة وإرادة الحباة ؛ فالسبتنی الجرىء يبدر 
الحياة » ويئجه نحو وجود مغاير ها ولفرارها وتناغمها ؛ والزهد ل 
الحياة رالتخل عا الکامنان فى «هی - ما لعيشها أوطار» يعمل ضد 
المجاهدة الباطئية للخنساء للدفا ع عن صخر ؛ والوفوف بجائبه ضد 
الدهر . لكى تنسج بالبئية نسجاً پوید أخاها ويخلده ويحييه ٠‏ برهم 
صررف الدهر ونسجهالمضاد للحياة والأحياء , الدی ظل يدور حول 
سرکزه القدیم الخیف۱ بسدی ونبار » » وظل بسك القصبدة 
وعناصرها وأبئيتها جيعاً »إلى ما قبل dla‏ اللتام الحاسمة 6 الق 
تتمثل فى البيت الأخير الذىكان صدى حتميا لعلاقات بنيوية ودلالية 
مندة وعميقة . ولمرة طبيعية لتفاعلاث جداية ظاهرة وباطلة , 


لقد فالت الخنساء ذات مرة إن الدهر a‏ (وحده) پسدی وثيار» ٠‏ 
Ky‏ نفول له OM‏ ذه التفاعلات وئلك العلاقات : 

١‏ لست وحدك ايها الدهر الذى ينسج الحياة والمصائر 
رالوجود | *. 


© تقتصر دراستنا للمقطع الثامن عل وجوهه البنائية وصلافانه التركيبية الدرامية مع القصيدة فى مجموعها ۱ رنرجىء الدراسة التفصيلية له إلى حين آخر , 


أو جدل السرد واحسوار 


محمد إسويرن 


ا ل تا 


د وان انطوى كل منا فى أعماقه عل مزاج متفرد منافض 
لصاحبه , ولكن نجىء أرقات یبرز ليها المراج الثارى فى 
الأعماق ليثير الغبار والتحدياث » . 

( الرواية + ص ۲۱) 


لقد أحدثت «مبرامار» بحق ‏ فى الواقع ی all‏ بصفة عامة . ول واقع الرواية العربية بصفة حاصة , حول Made‏ 
فى الإبداع الروائى . لقد حورت الأشكال وخلخلت البئيات الروائية » سواه النجيبية ما أو غير النجيبية . إن ABN‏ 
ليحار حقا فى اختیار art‏ النقدى الإجرائى لمقاربة «میر امار؛ بوصفها علامة راضحة فى طريق الرواية العربية الطليعية ; 
وبعد أن تبددث فیوم الحيرة : استفر اختبارنا على الشعرية (0401906) Joy‏ ما تقدمه لنا ‏ بوصفها ممجا نقدیا 
معاصراً . يمنح إلى العلمية المکنة - من أجهزة مفاهيمية › وأدرات إجرائية » ومصطلحات نقدپة دقيقة , نحده بصورة 
أوضح علافة الذات الناقدة بالموضوع المنقود « وتدعو إلى الحوار ادلی پیب . لماذا الشعرية ابا ؟ لأننا لا ثريد لهم 
النص الروائى فهر We‏ فى أجواء التجريد أولاً ؛ ونیا لأن الشعرية لا ترکز - رفبة فى تحفین أكبر ندر مکن من 
الموضوعية العلمية ‏ على الحكاية بل على المحكى الذى بحملها فى طيه . وهذا لا يعنى Sell‏ أا تصدر ‏ فى المارسة 
النقدية - هن ثثائية المحكى والمكاية » وإنما يعنى آبا ندرى ‏ صل النقيض من ذلك أن المحكى هو الأی بج 
الحكاية . وهذه النظرة الموحدة مغايرة للأحادية التى تعتقد ‏ لى رؤية ثثائية ‏ أن الحكاية هى الى ننتج الحکی ‏ فتحليل 
المحكى هو تحليل للحكاية الضمنية بطريقة أبعد غورا فى الضمنية . ينطلن هذا التحليل من بعد الرواية اما ليستجل 
أدبيتها وشعريتها وفق مارسة النقاد الشعر يبن (Posticlems)‏ الثقدية gil‏ تتثاول عناصر المحكى . 


من هذه العناصر gil‏ ها علاقة بالسرد منينة «النظور السردی» أر 
ulin‏ الرؤية؛ أر دوجهة النظره بمفهرمها المتصل بالمحكى بصفته 
شكلا لبنية ٠‏ لا بمفهومها التصل بالحكاية » الذى بشکل هدك 
دارسى إيديولوجيا النص الروائى ومؤ ولى مضامینه . 

إن إبراز وجهة النظر بلمفهوم الإبديولوجى سيؤدى حت بالناقد إلى 
إعادة كتابة الرواية بكاملها . أو يمره إلى مأزق التأريل الذاق 


© نجيب محفوظ : دميرامار؛ دار القلم » يروث - لبئان , 191/4 رط :۰۱ 
5 0 فكتبة مصر) . 


والشخصى النسبى » وی هله الحال ستكون المكابة طائرته فى ظلمة 
التأویل وضبابیته . ۱ 
ریکن أن پعقب نافد شتراوسى* » همه هو البحث عن البلية 
والدلالة ؛ بأنه من الممكن تداول «میرامار؛ انطلافا من «بئیات 
بسيطة* * تتجل فى العلائل المهيمئة فى الرراية ؛ والحددة لشائيات 
وجهة النظر والسلوك . غير أنه فى هله الحال ‏ سيكون AS‏ 


© نسبة إلى كلود Ad‏ د شترارس . 
» » راجع جريماس «الدلالية duel‏ . بول ؛ باريس ۰ 1485 


۱۳۱ 


محمد إسريرلن 


البنيرى الدلالى فى مستوی القارىء الذكى الذى سيكتشف بسهولة 
wu‏ عدم تطابق وجهة 4 النظر والسلوك ف هذه الروايسة الجديدة . 
سیعمرف Sus‏ أن وسرحان البحيرى» المدعى الشورة 0 والعاشق 
الثروة ؛ لم حظ دزهرة» (التجسید الادی للثورة) التى أحبته باية عنابة 
لدبه . سبدرك هذا القاری؛ ‏ دون كير صعوبة ‏ أن الفعل الجنسى 
الداعر الانان والإجرامى اللا مسثول مع «زهرة» يفضح القول العاهر 
والذان الإجرامى اللا مسئول فى الثورة . سيعلم الفارىء الفطن أن 
«زهرة» ثورة طبيعية ثابتة ومستمرة » وأا ستنمو وتتطور إذا وجدت 
التربة الخصبة . كما سبستشف ذلك بسهولة من هذا الحوار الدال فى 
بساطته ؛ 
١‏ - وانت يا زهرة . . هل ne‏ الثورة ؟ 
(...). 
- با حبها بالفطرة » . رص : CCNA‏ 
سيلاحظ هذا القاری؛ س بلا كبير عناء - أن «سرحان البحبری؛ 
جرد مثل مسرحى بلعب دور الثائر على مسرح الحياة » دون أن يكون 
ائرا حقا مثل «زهرة؛ ‏ عل الال النى تعمل لتغيمبر وضعيئها 
الطبيعية , ally‏ یتفن بوعى حاد دور خيانة زهرة الثورة وثورة الزهرة » 
كما ينضح ذلك من اعترافه العفوى* أو المجلوب عن نفسه وعن 
دمتصور باهی» رعن الفتاة الفلاحة الق مارس الشورة بالمفهوم 
الطيعى س لا بالفهوم النضالى ust!‏ التنظيعى والابدپولوجی - بل 
تعيشها ونحياها وتعانبها من الداخل فى حدود وعى اللا وعی 
الطبیعی والجسدى بلا قناع , إذ يفول : «ادرکث بالغريزة أننى مثل 
الثورة الأول . مع احتمال مشاركة منصور فى ذلك ( . i i‏ 
زهرة فقلت لنفسى إنها Ue‏ الثورة الاولی » وتذكرت كيف دعت ها 
أمامى مرة » وكيف لفحتى صدق الدعاء وحماسه البری»» . ( ص 
5 ) . سيدرك القارىء الیفظ أيضاً أن وزهرةه بطل إشكالى بجسد 
الوعى الممكن ؛ فى حن يشخص «سرحان؛ الوعى الواقعى الخاطىء 
الغافل السرحان (صيغة البالغة من ٠ (er‏ وأن «زهرة» مصباح 
دبوجينى ؛ بکشف - فى وضح الہارے حقيقة الخوئة أمثال «سرحال» 
(الذلب) و دملصررء خائن الثورة رخائن استاذه وصديفه pul‏ 
الحفيقى والمناضل الشریف «فوزی؛ وزوجته «درية؛ ‏ كما بظهر ذلك 
من اعترافه التلقائى هذا : دنظرت إلى وجه زهرة الشاحب » ودموعها 
الجافة عل الوجنتین » ونظرتها الكسيرة الذابلة ٠‏ فخیل ال pl yl‏ 
فى مرآة ( . . . ) أجل انظرفی مرآنه . ( ص MVE‏ 
غير آننا - نلافيا لخطورة ركوب زورق التأوبل الغامر رالتخبط فى 
مرج النسبية الشلاطم ؛ والغاصر فى بوم عساصف- سلبرز شعرية 
«میراماره اعتمادا عل النظور السردى: بوصفه عنصرا من علاصر 
اسرد الاساسية ٠‏ ومقارنين السرد بالحوار فى صراعها حول مساحة 
Soul‏ الروائى . 
ننغیا من هذه الممارسة النقدية النى لا تعدو كوا محاولة . |بسراژ 
جدل السردية والحوارية , ولكن ما دلالات هلين المصطلحين 
النقديين ؟ 
السردية من السرد . أى الوظيفة النى يقوم بها السارد التقلیدی 
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والموضوعى . لكن مفهوم السردية قد اتسع وامئد ليشمل علاقة 
السارد التقليدى والموضوعى الحميمية بالمسرود له » وبالشخصية 
المئلة ٠‏ أوعلاقة الشخصية الساردة بالمسرود له وبالشخصية المثلة ‏ 
أو «النظور السردی» والضمير الذی يتم به السرد ‘ سواء کانت الكتابة 
الروائية تقليدية أو جديدة . 

أما الحوارية فهى من الحوار الذى يشكل المشهد (Scone)‏ 
الرواش ٠‏ والذى بقدم لدا حوار شخصیتین او عدة شخصیات . فر 
أن ميخائيل باختين يعطى هذا الصطلح النقدى مفهوما أوسع يجاوز 
فى نسوغه الدلالى الثر ‏ الحوار المشهدى ذا الرظائف التعسددة 
(التعرف » الصراع ٠‏ الامتثال ٠‏ الرغبة ٠‏ فى كل الأزمنة .. dic.‏ 
الحوار السردى أو السرد الحوارى . ونتحفق فى السرد الحوارى أسلبة 
اللغات الاجتماعية والادبية بمختلف مستوياتها ٠‏ شع لشفرة 
(Code)‏ الکائب الذی يتذكرها أو بسترجمها بعدما كان قد سمعها ار 
فراها . ثم يعيد كتابتها بأسلوبه المتميز الجديد 5 أو ينسبها (بعطيها 
الشكل التعبيرى الأنسب) فى صورة أسلوبية بدبعة ؛ إنه بمزجها . 
وهذا الزج هر ما أسماه باختين «التهجين» (L’hybridisation)‏ — 
وسماه جيرار جینیت التناص (Liintertextualité)‏ الذى يدم بطر 
متعددة : 

١‏ - تفاطع نصوص متمیزة مع نصوص أخرى » كما هو الشأن فى 
«نجمة أغسطس» ؛ لصنع الله إبراهيم بحبث تتداخل مذكرات میکیل 
أنجلر فى القاطع السردية الروائية . 

؟ - تداخل واضح بون عبارات نرائية واحری معاصرة » أو بين 
اسلوب قد يم وأسلوب حديث ۱ أو بين اسلون حضارتين galt‏ ار 
أكثر . ويشيع هذا فى أعمال المحاكاة الساخرة (Parodie)‏ 

3 نداحل خفی بين لختین أو لخات‎ a 

¢- نداخل دفيق واسلبة خفية جدا إلى حد حسبانها من صلع 
الکاتب 6 حيث یصعب رد کل لغة أو كل لفظ إلى مصدره الاصل , 
والبحث فى هذا اللوع بحث سیزیفی . 


من وظائف هذه GLY‏ الاخيرة الاديية التجديد , والتالي ؛ 
والإمتاع عن طريق ثلوين الأساليب وتنويعها . 

لقد تطورت ال حوارية عل بد هذا الفيلسوف الناقد إلى أن اصبحت 
(yal bald‏ یا ی الكتابة الروائية . ومن مبادىء هذا الانجاه - على حسب 
استنتاجائنا ؛ 


)1( دهوة السارد التفلیدی رالوضوعی إلى نفى الذات وربط 
علاقة أسرية متيلة . وصلة انسانية حقيقية » بالشخصیات » حتى 
يتسنى ها الكلام والإفصاح عما فى ذاتها بذاتها , وقول راما . 
والكشف عن وجهة نظرها الحترمة » لا عن طريق الحوار الشهدی 
فحسب » بل عن طريق السرد الحوارى أو السرد المتداخل بخطاب أو 
مخاطبة yall‏ أو الذات أو بالمناجاة الحوارية بحيث تتعدد الضماثر 
ونتشرع . 

(ب) الکشف المباشر- دون وساطة السارد التفلی‌دی 
والموضوعى س عن ذائية روموضوعية) الشخصیات المثلة فى رژ ينها 
لذاتها ولبقية الشخصیات وللأشياء . وهذا هو البدا الذی بعد أفق 
الرواية البعيد , الذى إن بلفته صارت الجنس الادی المتميز . 


(om)‏ محاولة السارد التقليدى والوضوعی الخاذ مسافة من الشخصية 
بعد تكليفها بل تشريفها ممهمة السرد الفقة مع رغبتها فيه . وعندما 
تغدو شخصية ما ساردة جب عليها أن تتخل كذلك مسافة من السرود 
له , كالنى اتخذها منه السارد التفليدى الموضوعى عندما ابتعد عنما 
تلك السافة . ول هذه الحال , ينحدر السارد والسرود له بدرجات 
متفاونه بيا = إلى السرد فى درجة الصفر الحالة . لماذا هی عالة ؟ 
oY‏ الوجود الحتمى Gay‏ عبارة سردية فى الرواية يتضمن وجود سارد أو 
شخصية ساردة ومسرود له . 

رد) رفض الشخصبات الساردة والمثلة للسارد دون المسرود 
له . 

(ه) استمرارية صلاقة الشخصبات بالسرود له برغم غياب 
السارد ۰ 

5 تمددبة اصرات الشخصیات (أو اصوات الأشياه ‏ 
الشخصيات فى الروابات الفضائية مثلاً) لتسمر «الحوارية؛ عل 
«السردية) , 

إن الكتابة أصلاً حوارية ‏ إلا أنها ‏ فى الملحمة ‏ يطفى الرارى 
عل المستمع . أما فى الرواية فا حوار مفتوح بين الکانب والقسارىم 
الواقعيين ١‏ لا عندما يفرغ الكاتب الواقعی من كتابة روايئه وننشر 
ونوزع ؛ بل حينم بشرع القاریء الواقعى فى قراءتها . غير أن 
«الشعربة» تعد وجود كل من القارىء والکانب الواقعيين وجودا ماديا 
حيا خارجا عن الفطاب الروائی الذى فيه يدور بالمقابل ‏ الحوار 
بين السارد polly (Le narrateur)‏ ود له (Le narrataire)‏ 
الخباليين . وقد كانت علامات هذا الحوار جد واضحة فى الطاب 
الروائى التفلیدی ؛ أما ی الطاب الحديث والمعاصر : الذى صار 
الحوار فيه يدور بين الشخصية الساردة والمسرود له » فلقد أضحت 
علامات هذا الحوار أقل راشد خفاء » أى أضحت ضمنية . 

وإذا كان المسرود له يحظى patsy (Gab‏ والاحترام الأسرويين 
الإنسائيين من لدن السارد التفلیدی دون الشخصية . إلى سنری 
تبعثه ليه هذه العواطف ا حارة إلى الاعتراف بها بعبارة دالة عل ثلك 
المراطف ملل قوله: وصديقى ۱۰۱۰۰۰ عصزیسزی 
الفاریه ۱۰۰۰ ۰ وستجدون ...۰۰۰ فلقد صارت الشخصية 
نحظى الیرم بالتقدیر والاحترام نفسبهما . وس علامات هذا التقدبر 
رالاحترام 1 

۱ - الفعل دون القول OY‏ شرفها بالسرد . 

۲ - جنوحه (دون السرود له » الذى تكن له الشخصية الساردة 
المواطف نفسها) لحو السرد فى درجة الصفر السراب . 

وستبلغ «احواریذه مستقيلاً مستوی Ls‏ من الشفافية والتالق 
عندما يقترب المسرود له أيضاً من السرد فى درجة الصفر ؛ ويوم نتزل 
الشخصية الساردة درجاث عن كوبا حورا لترجیه السرود له ٠‏ کی 
يناح لها التحاور الباشر مع الذات ۰ أو مع بقية الشخصيات المثلة ٠‏ 
أومع أشياء ؛ أومع الجميع أو اللا أحد . سیتمخض ذلك عما اسماه 
باخنین تعددية الأصرات *(Polyphonie)‏ . 


Jarry #‏ هذا الصطلح الوسیقی فى اصله با معنى الجازی (صرت الشخصية 
ار صوت الشی: - الشخصية) . 


لقد جمل ضیاء الشرفاوی مبراسار؛ ضمن الروایسات 
الصوتیة,(۲۱ » واشارت ge‏ العيد إلى تعددية الأصوات فى هذه الرواية 
الجديدة . غير أننا نختلف مع وجهة نظر الناقدة ١‏ النى اتخذمها ذريعة 
لاستبدال مصطلح «زاوية الرژ ب» أو ووجهة النظره أو «النظور 
السردی» ب «الوقع؛ بفهرمه الإيدي و لوجى ؛ إذ قالت : «لثن كان 
عمل فد ركز عل بلورة مسالهة ا موقع للرارى ؛ وحاول فى حدود 
قدرنه » إظهار دلالية الشكل بإظهار العلافة العضوية بين مولع 
الراوى وفط البلية التى بها يقول . فإئه حاول أيضا قراءة الإبديولوجى 
بقراءة gall‏ » وذلك عن طريق البحث فى علاقة الراوى بجا بروی وین 
يروى ؛ وی ما يستخدمه الراوی من تفنیات تساعده عل jet‏ 
روایته » أى على إقامة ترکیب لغرى فى ٠‏ 

لبس استخدام Sas al‏ بريفاً ٠‏ ومن لم ليس الفنى عملا 
أثيريا » صانياً , أو Uae‏ بل هو نشاط بشرى » يعبر ويقول ۰ من 
حيث هو WIS‏ إبدبولوجى » للقائل موقع لبه ,۲۳۱ . 


وإذا اردنا تحليل قولة الناقدة تحلبلاً إيديولوجياً فإننا نجد أن ككل 
الصفات التى أسندبا إلى العمل الفنى ندل عل أحكام فيمية معيارية ٠‏ 
ولسنا ننكر وجهة نظرها هله بصفة مطلفة . ولا ننكر إجرائية اليج 
الإيديولوجى فى النقد المعتمد عل الدلالية والإشارية أو السيميالية ؛ 
ولكننا لاحظنا ‏ فى وافع النقد العرى ‏ غلبة هذا الج بنفصانه 
رنقائصه عل التحليل القائم عل اساس من الشعرية . وی هذا 
الصدد نسرق وجهة نظر أخرى لیم العيد تكد ما نذهب إليه » لا 
تزحر به وجهة نظرها من مصطلحات اجتماعية 6 برغم اعترافها 
المریح بأنها La‏ الإبديولرجى بقراءة الفنی , إذ فالث : «إن الفول 
السردی يكتسب فنيئه بديمقراطيته , أى بائفتاح موفع الراوی عل 
أصوات الشخصيات » با فيها صوت السامع الضمنى » فيترك للحم 
حرية التعبير alt‏ چم ٠‏ ويقدم لنا منطوفائهم المختلفة والمتفاونة 
والمتناقفضة ؛ Why‏ یکشف الفی عن طابع سیاسی عمیق . قرامه 
حرية النطق رالتعبي" . 


وإننا لنؤجل توظيف النیج الإبديولرجى إلى أن مارسه عل عمل 
yi‏ , لنضيف الآن إلى نقد pf‏ العيد «الفنى: إضافات لعدها ذات 
أهمية قصوى ومتمحورة حول مکونات آخبری للخطاب السروائی + 
نظهر بشکل جل كيف يعمل نص «میراماره الروالی ٠‏ 


لقد حققت هذه الرواية im‏ فى Ube‏ الإبداع الروائى المفتوح دوماً 
عل الجديد نقلة نوعية فى الحوارية النى ييل فيها السرد لحر درجة 
الصفر الخبالية . هذا هوما يدفعنا إلى حسبان «مپراماره قمة الحداثة ى 
إبداع اشکال روائية جديدة . ما معالم هله الحدالة ؟ إنها : 

. غياب السارد ذى «الرژ ية من وراه»‎ - ١ 

۲ - غباب السارد ذى «الرژ یه مع» . 

۳ - غياب السارد التقلیدی والموضوعى ذى «الرژ بة من 
الخارج» 6 النى تتضس ل ov‏ ذائه ‏ على حسب وجهة نظر الناند 
الفرنسی Jaap Lintvelt‏ «الرژ ية من وراء» ٠‏ النى تقابل فى الوفت 
نفسه «الرژ & من الداخل» التى هی «الرؤ بة مع» . 

4 - وجود أربع شخصيات ساردة ؛ وقد أشارث يمنى العید إلى 
ذلك , 
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۵ - انتاء الرواية إلى الصنف السردى الداخل ‏ حكاية (إذا 
نحن استخدمنا مصطلحات جاب لانتفیلت النقدية) المقابل للصنف 
السردی cei‏ - حكاية , 

لنميز الا بين صنفی السرد الداخحل ‏ حكاية الإعدادى والممثل : 

(dy‏ الصنف السردى الإعدادى (05161)ءناه): یکون فيه 
دراك الشخصبة الساردة اضارجی رالداخل واسعين . وتقدم 
الشخصية الساردة فى هذه الحال مجمسلا عن الاحنداث وعن 
لشخصيات الممثلة وعن خطاباتبا بلغتها الخاصة . وبإمكانها أن تقوم 
يضا باسترجاعات واستباقات مکنة . لكن من المحال فيها الوجود فى 
كل مكان . رمعرفة كل شىء . أما فى ما يتعلق بقانونا السردی 
الأساسى وضميرها النحوى . YEP‏ داخل ‏ حكاية ٠‏ سرد بضمير 
انا (و/أو النحن) . ولى ما بتصل بدرجة إدحال خطابات المثلین » 
فإنها نشردن (Narrativise)‏ خطابا الداخل وخسطاب الشخصية 
لمثلة اخارجی (4) . fot‏ هذا النرغ السردی رواية «الکرنك» 

للجيب byt‏ 0 ففى هذه الرواية هناك شخصية ساردة یی + السرد 
رنروی عن أحداث وشخصيات بضمبر الانا/ النحن » وتجلب اقوال 
الشخصيات المثلة إلى حد بتموقع فيه السرد داخل الحوار بشكل بارز 
جدا , وتلفل الحوار والحركات الصاحبة له » وتتحدث بالمساجاة 
الحوارية التلفائية أو الجلوبة ( قلت للفسی . . . ) ؛ ونكف عن 
السرد ليبدأ الحوار المشهدى التعدد الاصوات , وتشردن أحياناً عض 
أفرال الشخصبات . کادت «الکرنك؛ نتعدی المتحقق فى الحوارية 
رنسمو إلى ما بلغته «میراماره فى مجال الحوارية لو لم ترجد شخصية 
٠‏ ساردة بلا اسم » طفی صوتبا عل أصوات الشخصيات الممثلة 
الأربع : الى نحمل فصرل الرواية الاربعة اسماء هذه الشخصيات 
عنرانا لما : فرئفلة ‏ إسماعيل الشيخ ‏ زيلب دیاب - خالد 
صفران . غير أن هذه الشخصيات لم تبلغ درجة الشخصیات الرواة 
الى yal‏ شخصیات «میرامار wil‏ : 

(ب) الصلف السردی الممثل ([80:056): بكرن فيه إدراك 
الشخصية الساردة الداعل والخارجی محدردين + تقدم كذلك هذه 
الشخصية مشاهد الاحداث وخطابات الشخصيات الممثلة 
بلغتها . وإذا نحن حاولنا معرفة كيفية إدخاها خطابات الشخصيات 
الممثلة ‏ فسنلاحظ ابا ندحل خطابات الممثلين اطضارجية كلما 
استطاعت التقاطها « وتجلبهاإلى المسرود له بالاسلوب المباشر » أى 
بالمناجاة وحاطبة الذات عن ذاتها أو عن المثلین » أو تنقلها إلبه 
بالاسلوب غير المباشر » أى بالمناجاة رتحاطبة الذات كذلك . إنها 
تروی بضمير UNI‏ (أو الانت أو اهو اللذين يعنيان الأنا)(*) . هذا هو 
الصف السردی ل «میراماره . غير أن هذه الرواية رسمت أربع 
شخصیات ساردة ۰ نروی وتحاور ثارة » وتمثل وبروی عنها وتحاور تارة 
أخمرى . وقد کادت «قلب اللیل» تتخطى الشکل الروائی ل 
«الکرنك؛ بشکلها الذی يتاسس عل الحوار الشهدی ؛ إذ تتحاور 
شخصینان ولکن تلعب الاول دور السرد با هر حور لتوجیه الفاریه 
مرجر جدا ٠,‏ ونکتفی بطرح الاسئلة عل الثانية gil‏ ثروى قصتها ‘ 
الى تشکل السبج الحكائى للر واية بسرده وحواره . وتعد «قلب 
اللیل؛ رواية حوارية ؛ إذ تفنضى ال حسوارية تعددية الشخصيات 
المتكلمة والمتحاورة ‏ بصفتها أيضا شخصيات مثلة- مع 
الشخصيات المثلة الباقية » وتخاطب ذابا وتناجيها بحيث نكثر 

۱۳ 


الضماثر وتتنوع , وتنلون Las‏ لذلك الخطابات وأسالیها ۰ كما فى 
روابة «ما نبقى لکم» لغسان GES‏ . 

١‏ - ان الشخصيات فى «میراماره ساردة وقثلة . لکن عدد 
الشخوص الرواة لا يجاوز الأربعة . إن درجة التملیل ثنزل حيم| تكون 
الشخصية ساردة ٠‏ وترئفع حینا تکون OM‏ ومسرودا عبا فی هله 
الرواية وبا أن السرد والتمثيل يقعان فیها بالتناوب» فإننا نستخلص أن 
فى «میراماره تعادلا نسبيا بين السرد والحوار . ويجب التذكير فى هذا 
الصدد بان التمثيل لا بعنى ا حوار أو السرد ٠‏ وان كان يمكن أن يعنيهما 
معا , ونستخلص ابضا أن الرؤية رافعية . كل شخصية نری 
(بدلالات الفعل الثلاث : الرژ بة - الرأى ‏ السرژیا) , وتروى 
ونشارك فى الاحداث نفسها التى تشارك فیها الشخصيات ٠‏ أو نسمع 
فقط هن رفائم أخرى رفعت لشخصیات ها بها علاقة ما عن See‏ 
شخصية أخرى ساردة أو مثلة لم يتيسر لما أن شرفى إلى مسشوی 
الرارية . إن وحدة الوفائع واختلافها يحفظ للرواية تماسك عناصر بنية 
شکلها . لکنا نتساءل : لماذا أفرد فصلان لصوت «عامر وجدی» ae‏ 
يكن صرت «زهرة؛ أجدر بالفعل الاخير بدل وعامره الذى كان 
يحاورها فيه ؟ لر فعل الكاتب لفالف عل مستوى الكتابة بوصفها 
واجهة من واجهات معرفة الحياة وتغييرها ۰ وفعلا مفارقا للافعل س 
عمل «سرحان» مثلا المؤجل للحياة والستمجل للموث » ولأصفينا 
إلى صوت الحزن ونشید الم الشعرى الأليم « ولأصبح فى الرواية 
خمسة أصوات عل الافل بدل أربعة . لقد أفرد فصل ل «إميليا؛ دون 
ty‏ ودون دفالح؛ فى «السفينة» (154) لجبرا إبراهيم جبرا » غير 
أن تبادل وعصام السلمان؛ و «ودیع عساف» نسعة فصول بحيث شغل 
«عصام؛ الفاتح للسرد حمسة فصول وشغل «ردیم» GAL‏ للسرد 
ins‏ » جعل «السفينة ؛ ذات الفصول العشرة تقتصر صل LIE‏ 
أصوات فقط . ومن علامات استحضار الشخصیات الساردة 
للمسرود له : 


)1( طول سرد الشخصية الراوية لاسترجاعها الماضى الفریب 
والبعيد لتفجير الحاضر . 

(ب) استبدادها بالكلمة فى الحوار بحيث يشغل الصوت الواحد 
ففرات . 

(ج) نداخل السرد باخوار ‏ قال فلت tC‏ أو مبذيان + 
ار ینخذ السرد شکل مذکرات ۰ ومهبا يكن الامر فهناك ارجه شبه 
واختلاف بين جمالية «میرامار» وجمالية «السفینة» . 

* 


لقد لاحظت يمنى العيد انفراد «عامر وجدى» بأول وآخر فصل من 
امير امار وحرمان اصوات أخرى منه ٠‏ إلا أنه لا بتبغی أن apis‏ هنا 
مساهمة أخرى فى النقد الحوارى حول التنافض الذى وقعت فيه الناقدة 
لما حاولت جعل ‏ تحت هاجس التأوبل Gall‏ بتعذر إثباته لفارفته 
البارزة ‏ «عامر وجدى؛ هو كاتب الرواية الممكن بقرفا الاحتمای 
هذا : 9 مبرامار» محكومة . عل تعدد الرواة فيها . بموقع الكاتب 
الراوى ۽ موقع عامر وجدى الذى يبدو صاحب دور jot‏ بين الرواة 
البافين فى الرواية ( . . . ) اضف أن «عامر وجدی» هو نى الرواية 
صحفى . أى هومن يكنب . ای من بمكنه أن پروی OS‏ . ولقد 
أكدت ذلك بفوفا : «إنه الراوى ‏ الک‌اتب»( . وتتجل مفارقة 


التاريل الذى بسند الخيال عل هذا الشکل الذى سنعمل على 
توضیحه بطريقة حوارية ۱ بامکان کل صحفی - ی الحياة الوافعية ‏ 
أن يكتب روابة . ما أكثر الصحافین الذين كتبوا روايات : غير أنه إذا 
كان الصحفى شخصية روائية » انبار صرح الاحتمال والتاكيد معا ؛ 
لان هذه الشخصية الروائية لن نكتب أبدا حتى وان كانت س داخل 
الرواية  as‏ رواية 5 وحكاية دمبرامارة لا تختلف ‏ ى trey‏ 
الكثابة س عن حكاية «ثرثرة فوق النیل؛ . فاحكايتان تسخران معا من 
شخصياتما الى لا تكتب ؛ عبرة للأشخاص الذين بدعون ‏ فى 
الواقع خارج الرواية - العرفة والکتابة ولا يكتبون . ولا برتبط ما هو 
ميل سوى با هو ذلك . إن تخل الکانب ينتج نسقاً غاب فى 
ذهن القاریه Yet‏ يؤثر فيه . وهذا التخييل الذى يقدمه الکانب ی 
نس ١‏ وبلفة منضدة ‏ لا يمكن أن یصیر واقعا ؛ إذ إن ملامح الفاهیم 
الق يعبر عابا لا توجد إلا d‏ تصرر الفاری».ولعمل ew‏ الدلالية 
ال بدیولوجی هر الذی جعل الناقدة تنرلق من الدال إلى الدلرل ۱ من 
الاسم ال الفهرم ٠‏ وین المفهرم إل ا مرجع الطبيعى المادى ١‏ راذا 
Les‏ الدقة فان «عامر وجدی» شخصية من حبر › رکلمات فى لسن 
لغرى روائى . تتحدد دلالتها ببقية الكلمات فيه . ألم تفل الناندة 
Gow‏ : «أربعة رواة يجمنبى ء الکانب خلفهم تباعاً ؛ يتنقل من واحد إلى 
أخر ليرى ما يمكن أن يراه كل واحد ؛ أوما يمكن أن بقوله . حین يرى 
ما لا براه غيره . ويروى الواحد من هؤلاء الرواة فيكون الآخرون 
موضع المروى عابم ; شخصيات مشل الشخصيات الأخرى فى 
الرواية)0*) . إن دعامر وجدی» شخصية ساردة » نستفل بر ينها 
كبفية الشخصبات الساردة , ولقد سبق أن فلنا إن هله الرژ ية ليست 
teh way‏ » ولا «رژ یة من وراء؛ ؛ ولا درژ بة من أمام» ۰ 
ولا درؤية مع» . أى «من الداحل» ؛ إذ لا هکن أن تحضر هذه 
الرؤ.ياث أو إحداها فى غياب السارد التقليدى الموضوعى صاحبها 
الشرعى . ولیست كذلك رژ ية السارد المختىء أو المختفى أو المرجود 
فوق ؛ oY‏ هذه الصفات صفات El]‏ كذلك . أوليمبية » حيادية ؛ 
مثلما نجد فى الصنف السردی الحارج ‏ حكاية . ابا رژ بات 
شخصيات ساردة . ويمكن أن نصطلح عليها ب «الرؤية من بسين» 
(بالنسبة للشخصية الساردة) الرؤ بات الأخسرى داحل ‏ حكاية 
الرواية ار فقط «رژیات» ؛ أر «اللا رؤية؛ بالنسبة للسارد الوسیط . 
لفد اضمحل فی «میراماره السارد ذو المعرفة المطلقة « الذى كان 
يلعب درر الرسيط بين السرود له والشخصية المثلة . وهر م يعد 
ينوب عن هذه الأخحيرة مادامث ۸ تنتدبه » ول تنتخبه بمحض إرادتها » 
ودرن إبعاز » ولاسيها عل مالدة الحوار أو إذا حلت إلى نفسها . إا 
الیرم ترفض كل وساطة أو وصاية . وبا أنها ترغب فى التعبير اسر 
المباشر عن آرائها ومشاعرها i‏ فان الصفات العنيفة النى اشتهر با 
السارد التفلیدی الوضوعی مثل «العالم JS‏ شی» » و «الحاضر فى 
كل مكان؛ ر «الناقل رال حالب والعبر عن كل وجهة نظره ؛ فد نلاشت 
من الروايات الحرارية التى يسود فیها ال مجو الاخوى والإنسانى الجديد ۱ 
ففى هذه الروايات تقدر الشخصية وتحترم وجهات نظرها بعد رغبتها 
فى التعبير . ول يعد هذا السارد يعرف عنبا السر والنجوى ؛ مادامت 
تعلن ما كانت تخفيه . لقد التزم بالصمت أمامها ٠‏ وتنازل عن وظيفته 
فى السرد . تنازل عن سرذئة الاعتراف التلقائى » وعن جلبه ونفله 
للمسرود له ؛ بعد لغييب ذوات الشخصيات المثلة الراغبة فى 


ميرامار 


الإعراب عما بیش يصدرها » ول الجهر امامس رالممس الجاهر 
بارائها ۰ لقد تخل - سواء روى بضمير ا هو أو بضمير الأنا 6 وسواء 
كان gue‏ س حكاية أو داخل ‏ حكاية ‏ تخل عن صوئه الاحادی 
اللا حواری واللا ینانش (لرژ ينه الثنائية) ۰ رالطفی* لنور الحرار 
الجدلى . لقد اندثرت سلطته الابوية على الشخصیات المثلة » وحل 
حلها حنان الامومة . وبعبارة أوضح » اصبح الاب العافل بعاملها 
بعطف الام ؛ واصبحت الام العاطفة تعاملها بعقل الاب . لقد نحطم 
صرح الثنائية بين الاب والام 0 والعقل والعاطفة » ى وحدة جدلية . 

فى غياب السارد التقليدى الموضرعى : م بعد هناك ما يدعو يمنى 
العيد إلى الاستدلال على العجز الانسانی بأقوال شخصيات «میراماره 
مثل : و ار أكثر ما رایت إلا Maa‏ ويمكن أن نضيف بالطريقة 
نفسها ولا يمكن أن نلاحظ كل شی»» ( ص : 80 ) ء بما نا ندرك س 
برصفنا بشراً نقصنا وعدم قدرتنا عل أن رى (بدلالات الفسل 
الثلاث) : ونسمع ؛ ونلمس 6 ونشم ٠‏ رندرق كل شىء أو أن نشعر 
به . إذا كانت جدلية العجز رالقدرة هى حقيفة الإنسان الواقعية . 
فان «ميرامار» قد حففت طفرة كبيرة فى مجال الوافعية الروائية » 
لإمساكها بثلاثة أبعاد راقعية جديدة : 

(1) الإلقاء الباشر بالفاری» الواقعى فى خضم الحياة الروائية 
التموح . 

(ب) الرصد الاعمق للفردية والذائية والكيئونة النسبية للانسان 
وطبيعته الشخصية* . 

(ج) ل نعد الحاجة ماسة إلى ندخل السارد التقلیدی والمرضوعى 
الوسیط بين السرود له والشخصية المثلة لوجود ‏ فى وعى معظم 
الشخصیات المثلة ول افواها - وسیط ينطق نیابة عنها فى منطونها 
اللا واعى . ليست هی الى تقول بمحض رعیها وبعد اختیار ؛ 
ومراجعة . رغربلة » ونقد ما ينبغى قوله بعد التفكير فيه سرعی 
ریفظة » وبعد الإحساس به بقرة . من يتكلم فیها ؟ من يتحدث 
بداخلها ؟ من بتموقع فى سریتها الصميمية وسربرتها الحميمية ؟ كيف 
jet‏ فى نطفها ‏ بين فوفا رفول الوسيط فيها . لانصهار القولین 
وذوبان أحدهما فى الآخر ؟ فلثن كان نجیب محفرظ فد لس الوسیط 
الداحل وأبرزه فى تساژ لات «منصرر باهى» ٠‏ العفوية رل اعتراضه 
التلقائى فى محاطبة الدات أوفى مناجانها الحوارية بقوله : «ماذا قلت ؟ 
رکیف لته . . وم ؟ أيوجد شخص يتخذ منى وسيطأ كلما شاء هواه ؟ 
وكيف يمكن أن اضع حدا لذلك ؟ ( ص : ۰ ا! ولئن كان مه 
التساژ لات نسفها الروائى التخييل ۰ با تعبر عن حفيفة واقعية ؛ 
وإن رينى جیرار (René Girard)‏ ليؤكد ذلك فى تعلیله الفلسفى 
العمين لروائع روالية غربية . وتتلخص فلسفة هذا الناقد الفيلسرف 
فى أن الوسيط هر خطاب شخص حاضر أو فائب يمكن أن بساعد 
الذات عل نحفين رغبتها فتبلغ موضو ع هذه الرغبة أو يمنعها فتحرم 
مله , وهر الذی حدد اختیارها وسلوکپا!"۱) . ألا بعد هذا كشفا 
جديداً لحنايا الذاث الخصوصية ؟ اليس استقصاه طبيعة هذا الخطاب 
هو ما يرسم آفاق الرواية الآئية ؟ ألا بعد هذا هر التهجين الحقيفى 
الذی ينبغى استجلاژه لتمييز خطاب الشخصية من خطاب الرسیط 
الداخل ؟ ألا بعد هذا الخطاب الوسیطی أساس الثلقائية فى خطاب 
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الشخصية ؟ الا ينبغى للنقد الوصفى القائم عل الشعرية محاولة رد 
الخطاب إلى نوعية الوسيط الذى يوسوس فى ذات الشخصية فشردد 
خطابه باه أو تمد - لمارسته سلطة عليها ‏ ما جاه فيه من أوامر 
ونواه ؟ الس هذا هر ما توصل إليه رلاکان» حینا فسر اللا وعى بأنه 
خطاب الاخر ؟ 

فى نفى نجیب byt‏ لذات السارد الوسیط الخارجى دائبانه ذات 
السارد الوسيط اللفسی ١‏ يصبح موضوع رغبته هو إبراز ما يعمل فى 
دواخل وبواطن نفوس الشخصيات وی لاوعيها sel‏ الذى نرج 
برعیها . وهو يعنمد فى ذلك عل نناقض رغبابا وتقاطعها وتكاملها 
عل مستوی الحكاية » رصل تغلیب الحوارية ‏ إلى حد ما على 
السردية - عل مستوى المحكى . غير أننا لو ألقينا نظرة بانورامية عل 
الشكل السطحى للمحکی , للاحظنا أن فى الرواية ‏ برغم وجود 
أربعة اصوات ساردة » ووجود حوار وتلقائية خطاب ‏ تغليبا جد 
نسبی . لازا ؟ لان ا حوار لازال لم ينتصر بعد الانتصار الکامل عل 
السرد درن فيه تماما كى يزيح الشخصية الساردة إزاحة نسبية عن حور 
توجيه السرود له . وکی يبتعد هذا الاخبر کذلك عن الشخصيات 
الساردة والتحاورة بمسافة تکون اثرب إلى مسافة ابتعاد السارد 
الرسیط عنبا . وکې یعلو التمثييل عل السرد درجات . لفد كان 
السرود له سلازما للسارد الوسیط فى الصنف السردی الاعدادی 
والممثل الخارج ‏ حكاية والداخل ‏ حكابة . وها هوذا اليوم بلتصق 
بالشخصية الساردة فى الصنف السردى الممثل الداخل ‏ حكاية . 
يب عل المسرود له الیرم أن يبتع عنها ابتعاداً بسهل عليها عدم 
الاکتراث به » وعدم الترجه إليه باستمرار وهی فى حوار أو تسجل 
حوارا لممثلين أو AT‏ . إنه بجرجها ؛ وبذلك جرج السرد الحوار . لا 
نقول بانتفاء السرود له (وهذا محض خرافة) ۰ وإنما نقصد أن یکون 
AST‏ ضمنية . ليس التوازن بين السردية والحوارية هر الغاية ٠‏ بل 
الغاية هو تغليب اخوارية بشکل كبير على السردية التى نميز الرواية ‏ 
وهى انس السردى الطويل ‏ عن بفية الاجناس السردية الفصيرة 
( الاقصرصة والقصة القصيرة , . . ) وعن الاجناس الادبية الاخری 
( المسرحية . .. ) . ولن يتحقق التغليب الشار إليه أصلاء إلا إذا 
مالت الشخصية الساردة عينها ‏ فى علافتها بالمسرود له إلى السرد فى 
درجة الصفر ‏ الرهم . فمل الرضم من أن نجيب محفوظ پنجه Sm‏ 
إبداع أشكال روائية جديدة ‏ نحو الحوارية 6 فإن السردية ما برحت 
تسيطر عل إبداعه الروای . لا ترال الشخصية الساردة تؤدى وظيفة 
السارد الوسبط . هل أصابتها عدوى مرضه ؟ أما فتثث نردد حطاب 
السارد التقلیدی والمرضوعى ٠‏ الخارجی ال صدادی ‘ والممئل 
الخارج ‏ حكاية والداخيل ‏ حكاية ؟ هل غدا ب بالنسبة للذاتها ‏ هو 
خطاب الوسيط الئفسى ؟ ما اننکت الشخصية الراوية محتفظة 
بالخطاب الضارب فى عثاقة السرديات العربية القديمة . ما يزال 
السرود له Byte‏ المكانة pil‏ خرلت له فى «الكرنك»مفلاً . 

إن السرد فى درجة الصفر هی أسطورة الروائى . 


إن «الرؤية من بين» أو «رژ یات» أو داللا رؤ ية» هی أفق إبداعه 
الغامر نى البحث عن أشكال روائية جديدة . 


فإذا كان الاقتراب منها قد تحقق على مستوى السارد الوسيط فى 
انواعه السردية الثلاثة التى ذكرناها LL‏ . فإنه ینبغی أن يتحقق 


۱۳۹ 


Wis‏ على مستری النوع السردی الرابع .بل عل الستری الذی 
تکرن فيه الشخصية ساردة 1 ولتغدو هذه الاخيرة تمثلة وعاورة بصورة 
اکبر . فيجب أن يتحقق الاقتراب من الدرجة المفترضة فى السرد عل 
مستوى المسرود له . 

۷ - جدل السرد والحوار : حینما تتدخل الشخصية الساردة 
بالسرد فى احوار » فإن السرد یستحضر السرود له بالقدر الذى كان 
يستحفره به السارد الوسیط ( قال , . فلت ۰.۰ ) . ومن هنا 
نستلتج أنه إذا كان السارد الوسيط قد نزل فى «میرامار» درجات dad‏ 
أقرب ما یکون إلى السرد فى درجة الصفر غير Blt‏ فان الشخصية 
الساردة فد حلت محله فى هذه الرواية » وميزت عنه ‏ إلى حد ما 
با حوار مع بقية الشخصيات ؛ ومع الذات , بالناجاة الحوارية . رق 
حالة السارد الوسيط بضمير اهو أو الأنا الروائى والشخصية الساردة ٠‏ 
م يبط بعد السرود له نسبياً عن الدرجة التى رقاه إليها السارد الوسبط 
الاعدادی الداخل - حكاية الذى رایناه فى «الکرنك» والذی اختفی 
این «قلب الليل» . وهذا تطور لا Su‏ . وإذا أردنا رصد التحول 
الحاصل فى إبداع نجیب محفوظ للاشکال الروائية ؛ والتحويل الواقع 
فى اللعبة السردية Lathes‏ , وذلك انطلاقا من المنظور السردى 
بأصنافه > سنجد أن هذا التحول ند مر بالمراحل التالية (ولعلها 
المراحل gil‏ قطعتها الرواية العالمية فى مسارها الابداعى) : 


١‏ - الصنف السردى الإعدادى الخارج - حكابة (السمان 
والخريف) . 

۲ - الصنف السردى الممشلى الخارج ‏ حكابة (حب تحت 
men‏ 

۳ - الصنف السردی الحبادى (؟ ) . 

۽ - الصنف السردى ال عدادی الداخل - حكاية الفرد 
(الکرنك) . 

۵ - الصنف السردی المثل الداخل - حكاية رقلب اللیل) . 

؟ - الصنف السردى الممثل الداغل - حكابة المتعدد (وهذا ۸ 
برد علد جاب لانتفیلت , ربا للتشابه الحاصل بينه وبين الفرد) 
(ميرامار) , 

إذا كانت هذه هی تصليفية لانتفيلت السردية الى نتأسس على 
المنظور السردى للسارد الوسيط الداخل ‏ حكاية والخارج . حكاية ‘ 
والمنظور السردى للشخصية الساردة الفرد , الا يمكن إضافة تصنيفية 
سردية أخرى » تناسس فى هذه الرة عل النظور السردی للشخصية 
الساردة المتعدد » وعل السرود له (Ss‏ دعا إلى ذلك جيرالد برئس 
(Gerald Prince)‏ حين) قال : «إن السرود له هر أحد العناصر 
الاساسية لكل سرد , إن الفحص المعمق لا بمثله » أو دراسة عمل 
سردى ۰ ماداء.ت تشکل مجموعة من الإشاراث الموجهة إلبه ‏ يمكن أن 
تؤدى إلى قراءة حددة بشکل جيد , وال توصيف جد منطور › هذا 
العمل . يمكن أن تؤدى أيضاً إلى تصنيفية Sal‏ للجنس السردی + 
وال أكبر فهم لنطوره . ويمكن أن تبح » بالإضافة إلى ذلك ۰ أفضل 
تقویم لسمل المحكى واشتضاله ؛ وحتی افنسل نقويم لنجاحه من 
الناحية التفنية . وأخيراً » إن دراسة المسرود له يمكن أن تفضى بنا ال 
معرفة jal‏ للجنس السردی ‘ JS;‏ فعل Oy Leal‏ 7 


لا خیار لنا فى «میراماره . لقد اصبحنا ملزسین ببذه التصنيفية 
لغياب السارد الوسيط وحضور الشخصية الساردة التارجحة بين 
السردية والحوارية . ويتحثم عل كل تصنيفية جدبدة نحترم نفسها 
البحث فى علافة الشخصية الساردة بالسرود له . سواء فى «ميرامارة أو 
فى رواية غيرها . 

فى «میراماره ذات التقنبة الجحديدة » لاتزال الشخصية الساردة 
رالمثلة موزعة فيها بين ثلالة محاور : 

cf)‏ مور نوجيه المسرود له » الذى ورئشه عن السارد الوسيط 
بضمير الانا الروائى ۰ والذى ورثه بدوره عن السارد الوسبط بضمير 
افو . فى هذا المحور . تبرز الشخصية الساردة ‏ فى السرد المتداخل 

مع الحوار ؛ أو فى المناجاة النداخلة مع السرد - حالتها أو حالات 
Bite)‏ المثلة فى اللحظة التى تتحاور معها فيها . أو فى الأونة 
النى تتحاور فيها الشخصیات المثلة فیا بيجا . أو فى المنيهة الی 
تخاطب فیها ذائها . إنها لتسجل كذلك الحركاث الشبيهة بتلك النى 
تصاحب الحوار فى النص المسرحى RE‏ 
محفوظ فى اتجاه السسرحية وهی تعلم - فى قرارة نفسها أنها لن 
تبلغها , كا تعلم المسرحية أا لن تصور أبدأ رواية ؟ إن الفرق 
الموجود بين هذا انس السردى الطویل وذاك الجاس المسرحى 
كالفرق الوجود بين اليمامة والحمامة . لا نريد أن نعید ما قاله 
نودوروف عن اسنقلال كل جنس أدب بذاته » برغم الاستنارة المکنة 


بين الاجناس الأدبية . 
(ب) حور التحاور مع الشخصية المثلة ؛ أو مع الذات ؛ أو 
مناجابا , 


(ج) حور جلب أو تقل للمسرود له حوارها أو خطاببا أو حوار 
رخطاب الشخصيات المثلة أو سردنة الخطابات . 

ومن مظاهر تغلب الحرارية عل السردية فى «میراماره المراوحة بين 
السرد والحوار وإدخال هذا فی ذاك 3 وعلارة على تداحلهما فى المشاهد 
الحوارية , أو فى الفقرات السردية المستقلة . فان الشخصية الساردة 
تنوجه مباشرة بالخطاب إلى السرود له أو إلى شخصية ممثلة ٠‏ أو إلى 
شىء a‏ ار إلى ذائها . أو تناجى نفسها . برغم استعمالها ‏ فى 
السرد  pend‏ المخاطب » کقوطا مثلا : «العمارة الضخمة الشاهقة 
تطالعك كرجه ندیم بستفر فى ذاكرتك ٠‏ فأنت تعرفه » ولكن بنظر 
إلى لا شىء فى لا مبالاة فلا بعرفك » ( ص 0 شمر 
الغائب , إذ نقول عن نفسها : «کان عامر وجدى شخصاً فريداً :له 
ل الرجاء جانب رده الاصدئاه ؛ رف اضرف جانب يتجنبه 
الأعداء: . ( ص : ١١‏ ) . إنها ضاطب ذاتها حتى حینما يتعلق 
الخطاب بالغير . إنه الاعتراف العفوى الحوارى كقرل دعامر ذائه : 
١‏ انطوث صفحة تاريخ بلا كلمة وداع » ولا حفلة تكريم 6 ولا حق 
مقال عن عصر الطائرة . أيها الاندال . أيها اللوطيون . ألا كرامة 
لإنسان عندكم إن لم يكن لاعب كرة ؟ ۰۱ ( ص : ؟١)‏ . ريكثر 
هذا النوع من الخطاب الذى اصطلحنا عل تسميته بالمناجاة الحوارية . 
أو الاعتراف التلقائى الحوارى a‏ أو محاطبة الذات عن غيرها ار عن 
نفسهانى فصل «حسنی علام» الذى يمل لذلك ایضا شخصية 
«فرکیکره الرهمية لتكون معادلا موضرعباً لنفسه . وبرظف نجيب 
محفوظ الحوار أيضاً فى ففرة مستقلة تكاد تخلو من السرد » ليكشف به 


ميرامار 


ماضى الشخصية أو حاضرها أو حلمها الستقبل . وهذا متعدم فى : 
«الكرنك» . مثال ذلك فى «ميراماره » «منصور باهی» الذی يجاور 
آخاه فى الماضى رل الحاضر «سرحان البحیری» ١‏ الذى يقتله 
«منصوره فى الم . ويتداخل الحلم فى الواقع أيضاً فى سرد «عامر 
وجدی» ۰ غير أنه حلم استرجاعی ؛ لان عامرا هثل الجيل الماضى . 


: العيد عن السرد وعن «عامر وجدى»‎ gt الرغم من فول‎ Joy 
وجدى . وحیدا وجد نفسه كما بفول ( ص‎ ple «غادر الجميع وبقى‎ 
عالم البنسيون . بقى ليخبرنا بذهاب‎ le بفی شاهدا على‎ . )۵ 
بوحدته ۽ بنباية السرد . إنه الراری س الکائب . . صحبح‎ ٠ الجميع‎ 
أن منصرر باهی خرج من البنسيون بعد ان «اخلق الباب وراهه)‎ 
وصحیح أن مثل هذا التعبير يشير إلى إغلافى باب‎ . (A: uw) 
: وال أن منصور باهی پشارك ؛ فى ناه السرد‎ ٠ , هذا العالم الصغير‎ 
۱ من لم‎ ١ ويضع حداً لعلاقة البنسيون مع العالم امخارجی . ویہی‎ 
وجدى هو الذى‎ ple مبرر مجیء عالم میرامار إلى سر . إلا أن‎ 
الوقائع‎ ٠ عاش زمن البنسيون طيلة الفترة الق شکلت ما نسميه بزمن‎ 
فان بنية هذه الرواية بنية مفتوحة . ولا برجم‎ ۰ OMe للسرد الروائى‎ 
ذلك إلى انتحار «سرحان» هروبا من السجن لتورطه فى عملية تبریب‎ 
أبدعها الروائى الفیلسوف‎ gil الغزل . وإنما يرجع إلى کون «ميرامار»‎ 
فى‎ te نجيب محفوظ قد أمتعتنا وأقنعتنا واثرت فينا بقوة لما‎ yl 
نفوسنا من حب وكراهية » من قلق وحسرة فى إبداعها لمصائر  عمل‎ 
۰ ما وفع لزهرة الثورة التى لم حظ بالعناية الضرورية (الحب الجلس‎ 
التعليم . العمل ؛ العيش ؛ السكن , الاجرة الكافية , الشائر‎ 
. الحفيقى . . , ) کی نزداد تفتحا‎ 


هل تأشر الروائى الفیلسوف بمدرسة أنتيستين (Antisthdne)‏ 
وديوجين (Diogtne)‏ الفلسفية الى ندعو إلى العودة إلى الطبيعة فى 
نفورها من المواضعات الاجتماعية والرأى العام والاخلاق السائدة ؟ 
ابقول بألا د ثورة إذا 7 mils‏ عل الطبيعة ؟ الیست «میرامار؛ بعدا س 
أبعاد جدلية المادة والفکر ؟ أليست دعوة إلى تثقيف الطبيعة ونطبيع 
الثقافة ؟ الست هذه الفلسفة أو الرؤبة للعالم هى الاساس الذی 
ينض عليه البناء الجمالى همده الرواية ؟ ألم يجد الفیلسوف الروالی 
العرى فى سيرة ديوجين الاضریفی OPS‏ . ول فلسفة هذا 
ال «سقراط فى حالة جنون» (أفلاطون هو الذى أطلق عليه هذا القب) 
gil‏ نتأسس عل رفض الإيديولرجيا السائدة » رعل البحث النمجی 
الجدلى عن الحفيقة إلى حد رفض الکلمات/الافرال » Joy‏ الفردانية 
في مواجهة الامتشال الاجتماعى ؛ والغيرة الحض وطنية ۰ ورد 
خضرع الفرد للدولة بلا كرامة ولا استفلال dy ONS SS‏ سلوکه 
الخارق الذى لا يمكن أن يصدر الا عن فيلسوف فى هيجان وهذيان 
محموم أو حماسة جنونية أدت به إلى حمل مصباح فى وضح النبار بحلا د 
J‏ زم الفديعة واهزيمة والإنسائية الزائفة ‏ عن إنسان حقيقى › مادة 
وشکلا لرائعته ؟ ألم يبتكر الروائى الفیلسوف بلبة جدبدة حففت 
جدتها بفضل نقليته الروائية المعاصرة النى أثرت فى الروائيين العرب 
الذائعى الصبت ؟ ألم تنقل هذه البنبة تجانس الفلسفة واللغة البنيرية 
ووحدتها من Se‏ النظربة إلى المارسة ؛ من التصور الذهنى إلى 
الإبداع الروائى الاصوان ؟ ألا تتجل معاناة نجيب حفوظ فى نحفين 
الوحدة الحركية بين شكل البنية ودلالته فى جدل السردية والحوارية 


۱۳ 


محمد |سویرن 


الستمر فى مجال هذا الجنس السردی الطويل الدائم التشکل والمفد 

إلى ما لا le‏ عل أشكال سردية حوارية أو حوارية سردية جديدة ؟ ألم 
يطابق الروائى الفيلسوف ‏ اقتداء بديوجين » وانتصارا على بعض 
شخصياته المتشدقة بالقول فى الرواية Joy‏ من شاكلها فى الواقع ‏ بين 
الفول والفعل ؟ وفى هذا التطابق التفاعل والحركى لم بحاول نجيب 
محفوظ الفیلسوف الطغيان عل نجيب محفرظ السروائي . م يجمل 
الفيلسوف من الروابة ‏ بوصفها جنساً أدبياً er‏ - منظومة 
فلسفية › راما جعل الروائى من هذه النظومة الفلسفية رواية هيمن 
فيها التشخبص الروائى عل النجريد الفلسفى ‏ إلى أن اختفت 
الفلسفة الديوجينية فى طى هذا التشخيص ؛ بحيث يستحيل عل 
الباحث عنبا فى شكل خطایبا الفهومی العثور ولو على إشارة بسيطة 
إليها . لفد سرت الفلسفة الديوجينية فى شكل البنية الروائية كما يسرى 
اللسغ الحليبى فى الدوحة اخضراه غب المطر 0 Su dy‏ للباحث حینگذ 
سوى استنناجها . لم تنغلب هذه الفلسفة الطبيعية (ندعو إلى العودة 
إلى الطبيعة فتاثر بها فى العصر الحهديث شوبهور ونيتشه وكلود ليفى ‏ 
شتراوس الذين رددوا ما مضمونه : امحسد هو الشىء الوحيد الحقيقى 
والواقعى) أو الإيديولوجيا ألبنة عل النسيج الحكائى فى «مبراماره كما 
تغلہتا عليه فى «قلب اللیل» مثلاً . لقد صارث الفكرة الفلسفية ی مب 
حطاما الموجز ودلالته الشمولية ومفهومها العقلان الكل عملا روائيا 
له خصوصيته فى تناول القضابا الإنسائية . ومن تجليات هده 
الخصرصية ا حكى /القص /السرد/ الروابة النى تقوم بها الشخصيات 
فى فضاءات وأزمئة عن نفسها وعن غيرها » وعما تقوم به ؛ أو تفعله » 
أو تفكر فيه بعد الشعور به . أو تقوله . هذا هرما بيز النسق الفلسفي 
النطقی عن الجئس السرد ‏ حواری الذى تشخصّنت" فيه الفلسفة 


۰ آصبحت شخصية روائية . يتميز هذا المصطلح عن مصطلح اتشخص» 
الذی یمنی أصبح د شخصا . 


۱۳/۸ 


إلى حد وعت فيه الطبيعة وشعرت وفکرت وأصبحت شخصية روائية 
(: زهرة » ) » وتطبعت الشخصية الروائية الواعية والشاعرة والمفكرة 
وغدت طبيعة ( و سرحان ) ) , لا نريد القول إن ذلك فد حدث 
بوعى أو بدون وعى ؛ لأن وعى الروائى Sat‏ بته للعالم أكبر من وعی 
الشخصيات للعالم ورژ ينها ؛ وإ ما ترید أن فول إن رؤ ية الروائى 
للعالم فد صارت حياة لغة آقرب منها لغة | abl‏ . إن هرس هذه اللغة 
هر أن تعکس الحياة » لا انعكاساً مرآويا بل العكاساً يقدم (ade‏ 
سينمائيا حركباً ما هو كائن (الوعى الزالف) ويومىء إلى ما ينب أن 
يكون (الوعى الممكن) بصفته النقيض الجحدلى . وتعنى الحدلية أله 
ينبغى للوعى الزائف أن یس ذائه ‏ «آن يعود؛ إلى الوعى الطبیعی 
المکن والوجود والمتحكم فيه ٠‏ لکنه میب بالإيديولوجيا السائيدة 
بوصنها وعيا واقعيا . والوعی بالوعی الطبیمی رالوعی الواقعی هر 
الذى سیغدر تركيباً او وعيا مكنا جدیداً ومناقضاللوعى السائد . إله 
الوعی SU‏ 1 یکتب رما بستخلص . WY‏ الوجه GLI‏ للخطاب 
الروائی . إن «میراماره صورة ديناميكية تحتزل س فى حياة البنسیون 
النطوية عل الداخل والتفجرة مله - الحياة المصرية بزخها الزاخر 
بصراع احاجات والآراء , والحافل بتنافضات السلوکات روجهاث 
النظر . 

ولم يكن همنا هو البحث فى هذا الوضوع أو فى طرح الإشكالية 
Udall‏ بعلاقة الرواية بالفلسفة فى إنتاج نجيب محفوظ الغزير ٠‏ ولا 
كان همنا إبراز جدلية السردية والحوارية ۰ وذلك فى اماه إرهاص 
بالرواية الممكنة وشكلها الستقبل ۰ وشعرية هذا الشكل المحثملة › 
الى ستجسد به انتصار الحرارية Jo‏ السردية دون نفيها » OY‏ جدلية 
الحوارية والسردية خحاضعة لجدلية النفى والإثباث الواعية 
واللا بائية . 


الفرامش : 

١‏ - روجر الن : و الرواية العربية ۲ ٠‏ ترجة حصة منيف . م . ع . د . لاء 
بيررث ۱۹۸۹ ۰ ص ! ۱۰۷ ۰ 

- نی العيد : « الراری : الموقع والشکل وم . ! . ع . بیروت ۱۹۸۹ص : 
۱۱۰ 

۴ - الرجم نفسه » ص : ۱۱ ۰ 

ع = جاب لانتفبلت : محارلة فى التصنيفية السردية ؛ « وجهة النظر ؛ ‏ نظریة 
ality‏ , مکتبة جرزى کورن ؛ باريس ۰ ۱۹۸۱ ۰ ص :4ل - 1١9‏ ۰ 


۵ - الرجع نفسه والصفحات نفسها . 

۹ = الراوی : المرقع والشكل » ص : ۱۲۱-۱۲۰ . 

۷ - الرجم نفسه » ص : 11١‏ . 

۸ - المرجع نفسه , صن : ۱۱۵ ۰ 
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٠‏ - رینبه جیرار : و كذب رومانسی وصدق روائى 6 ۰ برارد ضراسی؛ 
باریس ؛ ۱۹۱۱ , 

۱۹۷۴ ۰۱۶ جبرالد برانس « مدل الى دراسة السرود له ؛ شعرية رقم‎ - ١ 
. ۱۹۱ ص‎ 


۲ - د الراری : الموقع والشکل ؛ ص ٠١١‏ . 

۳- تقول موسوعة جرولیی » باريس ۱۹۷۳ الجلد 4 ۰ ص : 4١4‏ (هن 
دیوجین الطبيعى ) : د إنه كان بشی fle‏ القدمین خلال جیم فصول 
السئة » وكان ينام نحت أروقة أبواب الأسواق العمرمية , وكان يبحث هن 
البساطة فى كل شىء . لفد طلب پرما من الإسكندر ( Alexandre‏ ) أن 
پنحاز عن شمسه » وأكد بسيره ولحررجه وجود الحركة لزينون الیل ( 2 
non 66‏ ) الذى كان يؤمن بالثبات , 

. 401 : المرجع نفسه . ص‎ - ١1 


ميرامار 


نصوص إبداعية : 

. ۱۹۷۹ ۰ نجيب محفوظ و میرامار ۲ » دار القلم بیروت‎ - ١ 

۲ - نجيب تحفرظ « الکرئك ؛ ۰ مكتبة صر ۰ ۹۹ 

۳ - جيب محفوظ « قلب الليل ؛ ۰ مكتبة مصر ۰ ۱۹۷۵ ۰ 

4 - نجیب حفوظ حب تحت المطر ) مكتبة دصر ۰ ۱۹۷۳ ۰ 

۵ - نجیب محفوظ ١‏ السمان والخريف » مکتبة مصر ۰ ۱۹۹۴ ۰ 

۱۹۷۹2 ۲ : جرا إبراهيم جبرا و السفيئة ؛ 6 دار الأدب - بيررث ؛ الطبعة‎ = ٩ 
. ۱۹۹۹- ۱ رط‎ 


المراجع العربية : 


٠ الموفع رالشکل , مؤسسة الأبحاث العربية ؛ بيروث‎ ١ يمنى العيد د الراوى‎ - ١ 
كفكلء‎ 

؟ - رورجر ألن : و الرواية العربية | ۰ ترجمة حصة منيف ؛ المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر ؛ بیررث + 


: المراجع الأجنبية‎ 
Jaap Lintvelt: “Essai عل‎ typologie narrative,” Le point =١ 
de vue: Théorie et Analyse’. Librairie José Corti, Paris, 1981. 
René Girard: “Mensonge romantique et vérité ۲ 
romanesque’’. Bernard Grasset, Paris, 1961. 
Geraled Prince: “Introductn & etude du narrataire” ارت‎ 


Poétique, 14 1973, ,م‎ 196, 
Encyclopédie Grolier, Parito 1973, ,م‎ 404 (Diogtne). -4 


۱۳۹ 


صراع اخطابات 


حول القص والإيد يو لوجیا 
3 رواية 0 الزلزال « انطاهر وطار 


, ) لبدأ ؟‎ gal من‎ ۱ : all بسؤال رولان بارت آمام‎ tal 

من أبن لبدأ فى رواية بطل مضاد ۽ پراجه ليها الكائب ب الساره الشتخخصية الرئيسة رپواجهها لى جال معاد : يسرد 
رصلی ؛ منواطىء رجدال ؛ لمكاية بطل يعيش عبر زس القص دليامة؛ متخیلا ؛ شخصية ورلية Mh gat‏ الوالع؛ ٠‏ 
Any‏ لا جيل سوى إلى عالها ,برهم رمزینها الاجتماعية « رلطيدها الوالعية , ومرجعيتها الإيديرلوجية ؟ 


إله لص ١‏ از tle‏ رصفية رسواسبة للتخيصية مضاذا ؛ تعيش سار ندهررها المريزى ؛ من المعشولية إلى امرس 
رالوسراس Oil : Aig! J AAU‏ ؛ حيث تصطدم رغيتها سير الداريخ الحكى ۰ أر بالأخري yay‏ الساره 
da‏ . لزاع فط مع مدينة «ety‏ يلير عبر شاراله إلى لزاع طبلی ۱ إلى مصالح ررمي » قهرم لركائش «للرمی 
المکن؛ ؛ أر fall Ayan‏ بلهوم جولدمان , 
ابا ریا بطل بصارع «الزلزال با هو تفر مسپرارجی کل : رسد تراجيديا ala‏ لعارض wll A‏ 
راربا افیا بحر كا المججديع ؛ حب رضعه كالب مهيمن اسيا فلل السرة ؛ فى nah‏ نال وملعرن ولباس » رکال 
پل فول رلعط ol pd‏ دنار با Sol‏ فى اھا fy‏ حدرد ght‏ از مسالسها : ny‏ أرب لفقل 
بتطور نحو الأسفل » وفق حركة تأزيبة جنوئية حددث مساره ومصيره البئيس ٠‏ تتمثل فى محلل فة أو طبقة برها 
وائعزافا . 

its‏ «الزلزال» take‏ نصية ٠‏ أر أحبولة » أو فخ بنصبه السارد لكشف عبد الجید بو الارواح ۰ الذى بسقط فى اللعبة 
السردية ويعرى نفسّه . ووفيّه وطبفته ٠‏ ويئزلق نحو اعترافات تحمل موائفه المافضة للمجتمع والشعب : بمساعدة 
سارد متأمر »لك إرادة إيدبولوجية صارمة لتفكيك خطابه الماضى ‏ السلفى ومشافبته . ونماكاته بسخرية لاذعة pe‏ 
أجل توجيه الدلالة نحو انتصار خحطاب الکاتب السارد , فى باية تذكر بتقاليسد التفاؤل الشاريخى لادب «الواقعية 
الاشتراكية) ٠‏ فى مجتمع ججزائرى انتقالى ومنحول ؛ بعيش ویتلقی إيديولوجية تغيير ملتبسة . تتراوح بين اطحماسة الوطنية 
والاشتراكية خلال السبعيئيات . 
إن مدخلاً Wigs‏ يدر استباقاً لمرض مقولات التحليل . وبسطاً لقبليات عن دلالة اللنص ار والی ٠‏ لا تعفى من شرح 
إججراءات المقاربة . وکیفیات البرهنه ؛ أعنى فرضيات القراءة الأولى ۰ والمعابئة الأولية لفضاء اللص . وجسد الکتابة . 
راحالات ٠ oll‏ ومؤشرات السياق . وبا أن كل مقاربة هی اختبار منظور للقراءة . وكل اختبار هو إفرار بتعددية 
ail‏ . واعتراف بإيجائية النص ٠‏ ولامائية الدلالة ٠.‏ فسأحاول ‏ اعتمادا على جدول قراءة سسيو تقدية ‏ تفكيك 
مکونات القص فى رواية جزائرية مكتوبة بالعربية » ومترجة إلى الفرنسية وغیرها من اللغات ۰ هى «الزلزال: للطاهر 


رطار(۱) 7 


۱ - الزلزال ؛ عناصر مقاربة سسيو لقااية ٠‏ ,رل 

نقترح سسيولوجية النص أو السسيونفدية برناجا نظريا ومنبجیا 
لمقاربة الرواية : برنکز عل فرضية تقرل إن التصوص الادبية المتخيلة 
نتمثل pathy‏ ونسنرعب ؛ وتحرل المجتمع را بدیولوجیاث » برصفها 
تصرصاً وخطابات هی كذلك ؛ وتعرض العام والكون الاجتمای 
بوصفه جمرعة أحاديث ولغات جماعية : تلعب داعل yal‏ الادى 
دور مهمأ وإلشائباً . هكذا قوم القراءة السسيو تقدبة بوصف الألبات 
النصية والسردية وتعيينها لى علافاتها مع المجتمع برصفها Wa‏ تحاور 
فى داخله لغات وخطابات متعددة 6 ويظهر أمام الكائب با هر فضاء 
نصرصي وخطاى . ذلك بان الكثابة هى جدل النصرص رحرارها ۱ 
هی نشکل التداصات . وثبنين الجتمع وال پدپولرجیا با هی کیانات 
نصبة ولغوية وخحطابية" , 

نترلد عن هده الأطروحة النظربة المركزية . فى سسبولرجيا 
النص ١‏ نظرات أو أطررحات فرعية ۰ تضىء الممارسة الكتابيية 
والنصية 0 


(؟) نسئجيب النصرص التخبلة الأدبية للمجتمع والتاريخ عل 
صعيد اللغة رالخطاب ۱ لبلية الجملة والتركيب والنحر رالاسلرب ۰ 
pal‏ جمیعا إلى اخمثيارات وفهرسات رتسميات وتصنيفات دالة ۰ تشير 
هی كذلك إلى مراجع إبدبولرجية رصرر رز ٠ da‏ تعرد لمجمرعاث 
اجتماعية Riga‏ , إن الصراع عل کلم ار جملة ار ركيب ار صيافة ار 
بنية أسلربية ‏ ختطابية ؛ پرحی لزاع خخطان ۰ رصراع اجتماهی ار 
ploy‏ أر فرمى . رئما مدالان يرضحان ذلك ١‏ لكلمة از ثبالية ملل 
«اللاجلرن/ الشعب؛ لى حفل إيد يرلرجها التزاغ العربى ‏ الإسرالبل 
ميل إلى مصالح جموعات وطنية رلرمية رصراعها DD ١ AAI‏ 
إلى عارص رامعى رسياسى بين الشعب الفلسعلین رإسراليل ١‏ من 
حبث انبم ill play‏ على مسمياث رمصئلات طا بی : إفسافة إلى کون 
#مرعاث بشربا ررطبا ۱ رالتماراض المالل لى «الشسر العمردی / 
ae‏ لا يكن همه ایض ؛ بخض النظر عن كرله تزا / 
رلذربا ؛ إلا بدجدیره ل حفل تعاراض لقال رزیدیرلرجی رسسبرارجی 
أرسع هر السلفية /اطيدالة : ار المجدمع القدیم /الجتمع العصری ١‏ 
بکل مشتقانب) ومفرزاتبما . ویلعب الثركيب والصبافة والاسلوب 
والدلالة آدوارا اجتماعية . ونقوم بوظائف إيدبولوجية ورمزبة فى 
منظومات الدلالة . وتحيل إلى خطابات ولغات جماعية » تشبر إلى 
مجموعات بشرية واجتماعية متجادلة رمتصارعة . 

(ب) يولد النص الادی فى سياق وضعية سسيولغوية » هى لحمته 
لمجتمعية . التى يتفاعل معها الكائب بوصفها أففا أو منظومة لغات 
جماعية . إيدبولوجية وأدبية . وهو يكنب نصه » فيستوعبها ويتمثلها 
ويعيد إنتاجها » أو بجوها بصيغ متنوعة وجازية » كالمحاكاة الساخرة » 
أو التصوير التهكمى . أو التبی اللقدی » أو المشاغبة التفكيكية . أو 
لنقد . أو التكثيف , أو إعادة إنتاج تماذجها التشخيصية . ومكن 
تعريف اللغات الجماعية أو والسسیولکنات؛ » بأنها مدوئة معجمية ‏ 
لغوية مرمّزة ومشفّرة . تخضع فى بنبتها لاتفاقات الصواب والملاءمة 
الجماعية , إن مفردة » مثل كلمة «صراع» فى بیان مارکسی مثلا ay‏ 
معنى ودلالة ؛ لانبا تحيل إلى مدونة معجمية وخطابية ملائمة ‏ مرتکزة 
على ثنائيات وتعارصاث ضمنية جرهربة 3 مثل «الوعى الجمعى 7 


صراع المقطابات 


الوعى الطبنی ؛ الصراع الطبقى / الشوازن الاجتماهی ؛ الطبفة 
السائدة/ الطبقة الحاضعة . ربدهى أن تعارضات دلالبة كهذه ٠.‏ 
ليست صائبة أو سلائمة لبان أو منطوق سلفى أو ليسرالى ؛ لام 
بعودان إلى مدرنتین متخالفتین , إن لم تکونا متعارضتين . 

(ج) تا لهذا ربط البنية السردية بالينية الاجتماهية . عل 
أرضية الدلالة ؛ دلالة القص ؛ فبنية النص السردية هی کون مستفل 
ay‏ تلف J‏ تضاده ار تناقضه الدینامبکی ٠‏ يعيد eel‏ الراقع ؛ وربا 
بتماهی معه ظاهرباً ار ضمنیا ٠‏ ولکنه يشير من خلال السارد إلى هيثة 
توجیه وننظیم رئنسبن للفص ۰ تمفصل مصالح معیدذ . ونفوم بوطیفة 
مهمة وبنالية فى تصنيف النطابات رلهرستها رزدراجها فى النص ۰ 
رنرنبب اللغات الجماعية . وئولیف السْسیولکنات ۰ وترجیه عملبات 
تمثلها وامتصاصها واستيعاببا , رتوزیع أقطابها الفاعلين . کل حطاب 
حول الواقع هر خطاب مكن . ضمن حطابات متعددة ركثيرة ٠‏ تحبل 
إلى #مرفات ولثاث تعيش حرارها - جدفا رصراعها عل الصعيد 
اللغري رالکلامی والتخاطبی بوصفه صراع حطابات ؛. حصرصا 
داخل التصوص . 

رإذا کانت اطروحات علم القص الشكلية تعد الفص مرضرعها 
بوصفه ابا تسدرج J‏ داخله خطابات sel‏ رتتديج ١‏ رنفرم 
بتحليل بنالی للسرد ؛ یبد إلى تفكيك نظامه وعرض تقنياله ۰ درن 
أن فساءل عن الآثار الإبدبرلرجية الق تنج عن يلك الكيفيات 
القصصية ؛ فان القراءة السسيرئقدية تطمح إلى حرصلة لقدية ؛ 
تنطلل من حفيقة أن علالة النص بالجشمع مرصرلة بخطابات ولطاث 
جماعية , متحاررة رمتجادلة , مكن أن تصبيع رهاناث el prs‏ 
إيد بولرجية راجتماعية رسياسية , 

زه) ده القاعدة الدلالية السار السردی لللص agit‏ 
لعارفساثك dla‏ , رتضاداث برحيا ١‏ رالطاب مرمزا ٠‏ يعن طريلة 
ترزيع الأدرار الفاعلة ل wall‏ , ذلك بان الاخعتبارات الدلالية الق 
پشرم با لاعل اسان ١‏ سرج ll‏ المسركة السررالية راللسل 
التشخيصى رالتملیل ل التص ١‏ ليق التمراج iS! ١ ll‏ 
المیلالات سين اللساعلین رالمشخصين il ply‏ اللسل ؛ رظيلك 
العملياث اللى پثرموث be‏ . ومن ليل اللس الروالى والمتعخول س 
كما هو الشأن فى التصوص الاخبری- عن طريق شوذج فصل 
تشخیصی ٠»‏ يوضح مسار التمثيل 5 

إن كل خطاب يفترض فاعلاً للبيان ٠‏ مسئولاً عن المنطوق ۰ ينجز 
بياناً سردياً أو فصأ » هو مجموع خطابات منداحلة ومتناصة ومنراكبة » 
ومستويات خطابية هرمية . تابعة لهيئة سرد رئيسة . إن التصنیف 
الدلالى يشكل أساس النموذج التشخيصى أو chat‏ الفعل ؛ ومن ثم 
فهو بجدد السار السردى للخطاب الادن والروائى . 

(ه) فى عملية تشابك الخطابات داخل التص الروائى هناك 
مسارات تناصية تنجل فى عمليات امتصاص النص المتخيل للغات 
الجماعية والخطابات الشفوية والمكتوبة ؛ المتخيلة أو النظرية . 
السياسية أو الفلسفية أو الدينية . ذلك بان الكاتب يقمرأ المجتمع 
والتاريخ والإيديولوجيات با هی نصوص ومدونات ومتوث ۰ ویندیج 
فى داخلها وهو يكتبها ؛ ويجرى اختیارات دالة فى داخلها . تحدد 
خصوصية بلية نصه . 


۱۳۱ 


عمار بلحسن 


كيف ندخل فى نص «الزلزال: إذن ؟ إن هذه القاربة ترفض کل 
ادعاء علمى ؛ ولا تطمح إلى أن تکون وسيلة إيضاح لخطة قراءة 
قبلیة . فتنقلب مجزرة ٠‏ يصبح فيها النص الروائى أشبه بعبد سرير 
ذلك الملك الإغريفى المستبد . إن النص مشهد للنظر النقدى والقراءة 
والكتابة . يحمل بين یه مؤشرات بلاغية ۰ شهريبية ودلالية وسردية 
وإيديولوجية ء نوجه الفارىء , الذى يفك شفرات الكون الخيالى وهو 
يعرف الطابع الجازی الممكن لقراءئه . ويعترف باستحالة هيملة 
ماہجية وحيدة ٠‏ هی «إمبربالية علموية» gat‏ ما 0 حتى لو ادعت هذه 
المنبجية لنفسها «العلمية» ٠‏ وارتبطت برجم تأويل ونفسيرى . فإنها 
تبفی منظوراً من استرائيجية ٠‏ تحوی هی ws.‏ شفرة إيديولوجبة . 
وتنجذر فى موفع اجتماعى . ونحيل إلى مدوئة خطابية وفلسفية . هی 
إذن مبادرة لتحليل الفص فى علافته مع الجتمع والإيديولوجيا با هی 
خطابات فى نص خصرصی ۰ كغيرة , هو «الزلزال» للظاهر وطار . 


۲ - الزلزال : مؤشرات الوضعية السسیولفوية . 

بفترح thy‏ فى القدمة رالاهداه : من خلال مؤشسرات شبه 
نصية . موقعا خطابه ونصه » مداخلة ثلاثية : 

١‏ - فى النزاع الإيديولوجى بين عفلية «القرون الوسملى 
التعميمية التجريدية وعقلية الفرن الحادى والعشرين العلمية؛ ١‏ بين 
السلفية والحداثة ؛ بين الإقطاع والاشتراكية . 

۲ - فى النزاع والصراع الاجتماعى بين الملاك العقاريين 
والإقطاعيين من جهة « والشعب الكادح من جهة أخرى + من خلال 
مارسة الصراع الطبفی | فى النص ؛ وعن طریق ا وت 
ملتزم - کتابة ومضموناً ‏ بإيديولوجيا اشتراكية مُعلنة 

۳ - وى النزاع yall‏ والجمالى فى إطار منظومة الاب Saiz!‏ 
المعاصر . بنص أو مؤلفات 8 تقطع مع Fol‏ الا صلاحی رالسلفی ۰ 
والاسلوب الکلاسیکی الدينى لادب جمعية العلهاء المسلمين وفكرهم ٠‏ 
رحم أغلب أدباء العربية فى الجزائر . ذلك بأن هذا المرجع الأدى 
السلفى » لغة وتقنیات فص وأساليب وإبديولوجيات » متعارض مع 
«رواية» يفترض أن تعبر عن مجتمع ثورى » متغير وجديد . إنه جزه 
من بنية مجتمعية متخلفة وقروسطية . تعارض إيديولوجيا التحديث 
الاشتراكى و «بناء المجتمع الديمرقراطى المتقدم وتعوفها "٠‏ , 

ثمة مؤشرات ما قبل نصية » إضافة إلى هذه البیانات شبه 
النصية . تحيل إلى الوضعية السسيولغوية والإبديولوجية النى ولد فيها 
نص «الزلزال» ۰ نمثل رضعية تتمثل فیها عدة خطابات ونتصارع 5 

(1) عل صعید الخطاباث السياسية والايديولوجية » امنازت 
السبعینیات . زمن کتابه «الزلزال» ونشرها ؛ بصعود حطاب «تقدمی: 
رسپادنه ‘ مرافق لتفیرات مجتمعية شاملة » عرفت فى لغة جماعية 
مُشفرة ومرمرة ی دمهام البناء الرطى والديموقراطى(21 0 حيث 
ففصل خطاب عمال بساری مع خطاب السلطة ‏ وعينٌ فری 
الرّجعية وال مبربالية وخطابيما ۰ بوصفها ممارضة ضمئية 
رإيديولوجية . ذات حتوی سسیولوجی ۰ يتمثل فى الفشات اثلاث 
للبررجوازية الجزائرية : اللاك العقاریرن : آرباب العمل والتجار 
والصناع والوسطاء والكامبرادوريون ؛ وقسم من التكنوقراطية التابعة 
للمرکز الرأسمالى _الإمبريالى ۰ الى تمثل قطب المقارض فى حطاب 


\ry 


الدولة للشعب”*» . وقد برز ز تعارض ‏ «السلطة — الشعب/ اللاك 
العقاریون - الإقطاع» : بوصفه تعارضاً سائداً jee. ca,‏ محترق 
ماديا للتعارض الإيديولوجى : «اخخطاب التقدمى التحديثى /المقطاب 
الرجعى السلفى والدينى» . وهكدذا تکون خطاب مدينى حول الريف 
والفلاحين من أجل علق مجتمع ريفى ثورى . بحاصر مو البورجوازية 
والتكنوقراطية . بمساعدة المثقفين اللشزمین بالنضال ضد تبرجز 
المديئة . وبالتفتح على «البعد الواقعى والعمق الريفى؛ . إن هذا 
النسيج الكرنفالى ‏ بتعبير باختين ‏ يتضمن كلية انتقالية ملتبسة 
قطابات مفترقة ومتنوعة . ويتجسد فى شكل مدونة لشراث الثورة 
الجزائرية الإيديولوجى وسوائيفها . وللشزعة القالونية المتضمُئة فى 
خطاب السلطة › ولبرامج الحركة العمالية ومثقفيهال") . 


من هنا ستمتص مؤلفات «وطار» الروائية والقصصية النموذج 
التشخيصى أو موذج الفعل هذا النص الإيدلوجى الكبير وتتمثله 
وتعيد إنتاجه . كأنها تحفق تماهى الكنابة مع مشررع التحوييل 
الاجتماعى وخطاب السلطة «الثرریةه انذالك" , 

(ب) ثقافياً . ترافّق النص wall‏ والروائى سع نشكيلة من 
الحسطابات الثقافية ؛ السينمائية والمسرحية والنقدية والصحافية 
والبحثية الإنسانية . وقد تمحورت هذه الخطابات حول الريف والسالة 
الزراعية والفلاحية , وعلاقة الريف بالمديئة « ودور الفلاحين فى أثناء 
الثورة المسلحة ضد الاستعمار الفرنسى ۰ وأهمية تغيير البلیات الطبقية 
فى الريف » وتحریر القوی الفلاحية الكادحة من العلاقات الإنتاجية 
الإفطاعية وقيم الاضطهاد العتيقة Sally‏ الخراق ‏ القروسطى *) . 

(ج) كتابياً وجالياً ٠‏ حففت الخطابات الإيديولوجية والسياسية ٠‏ 
[یدیرلسوجیا أدبية ۰ روائية وشصربة » اعتمدت عل أطروحة 
«الالترام» ٠‏ بوصفها كتابة نملك وظائف تعبوية وتعبيرية وتصريضية 
للشعب . حققت توافق النص - الکتوب بالعربية خصوصاً- دامع 
خطاب إيديولوجى نغیسری وتقدمى ؛ مهيمن عموماً عل قنوات 
المؤسسة الادبية والثفافية » فاعطیت مشروعية للکانب ؛ بوصفه 
«لسان الجماهير و «المرشد oe Bally‏ وطرحت دلالة العمل الادي فى 
علاقاتها مع تقدم المجتمع ونحرر الجماهير » ومهمة التحاق الادیب 
والمثقف بالريف كسلفه . وربا بدت الكتابة هنا متصالحة مع السلطة 
وما هو سياسى . حون أولت المضمون أهمية كبيرة إلى درجة أا مشت 
الكلام عن البنية والشكل الجمالى . وعدنه ولعبة حدائيسة 
ON pray‏ 

)3( صل مستوى تقنبات الكتابة الروائية » سیبدا الکشاب 
الجزائريون بكثابة نص روائى وقصصى بالعربية ؛ نص جديد يجاوز 
النثر والسرد والنصوير السلفى ذا المسحة الدينية والإصلاحية المتوارئة 
عن تراث الحركة ال صلاحية الإسلامية وينقده ٠‏ ويلتحق بسرجعين 
أدبيين هما الادب الواقعی الجرائرى المكتوب بالفرنسية » خصوصاً 
وافعیات «دیب» و دياسين» اللررية والشعربة » والأدب sud‏ 
العرى فى صيغتبه الأكثر تطوراً : واقعية «نجیب محفرظ» . ووافعية 
«غاثب طعمة فرمان» ر وحنا مينا» الاشتراكية . ستتفتح الكتابة النثرية 
والسردية ؛ ابتداء من وريح الجلوب؛ لعبد الحميد بن هدوقة » و 
owl‏ لوطار نفسه ٠»‏ عل واقع الجزائر ٠‏ وأبعاده التاریخية والحاضرة 
المتناقضة ٠‏ وصراعية الخطابات حول الثورة » والمرأة ‘ والارض ‘ 


رالشروع الاجتماعى المستقبل » وسندمج الكتابة القصصية مفردات 
ولغات dole‏ جدیدة 5 مستخدمة عل الستری gel‏ ومعيشة 0 ls‏ 
ستحاور التصوص ال بديولوجية والانکار والصور الى بشجها 
السیاسی رال بدیولوجی . وستنشی» هله الکتابات للنص راجبات 
الاسهام فى التوعية رالنفد » وتشویر العقلیات والأذواق » وستنقل 
العربية با هى لغة من حقل التعالبات القدس ؛ إلى ميدان المعيش 
وصراعاته ۽ وإلى المجال الدنيوى ؛ لتؤسس مقروئية جديدة : لنص 
جديد ٠‏ ل بئية الثقافة والادب العرى فى الجزائر . هكذا ستتحول بنية 
القص ١‏ سواء عل صعيد الرصف ار الحوار أو الشخصيات والانماط 
أو heal‏ والضامین الصورة . 

إجمالاً سیحتفل کتاب العربية » وعل رأسهم دوطاره بالواقعية 
Logie‏ للكتابة » وإيديولوجيا أدبية وفنية . یفول الطاهر وطار : 


«مفهوم الوافعية فى نظری هو ذلك الفهوم التعارف 
عليه ( . . ) باسم الواقعية الاشتراكية .. وهذا 
التعريف gay‏ شعبية وطبقية وحزبية الأب ( ۰۰ ) 
ركن تنويع الكتابة عبر تغبير rola‏ مشل 
إيجابية البطل ؛ ففى إمكان » عن طريق البطل 
السلبى - كرا فى روايق الزلزال - وتصرفاته » أن 
أعكس حالات وتناقضات » پراها البعض خروجاً 
عن أدب الوافعية الاشتراکیة,۱۱) 5 


Gy‏ رحم هله الوضعية السسيولغوية والمسطابية ee‏ الکانب 
نصه 6 فى شكل سرد مضاد لمصير شخصية تجسد عل مستوى الحطاب 
الا پدپولوجی التفدمی السائد فى السبعینیات تطبا ونطا اجتماعيا 
مضادا للمشروع الذى تدعو إليه الدرلة ٠‏ وجموع الحركة السياسية 
والثقافية gill‏ بعلن «رطاره عضویته فيها . وانشماهه إليها فى جل 
مداخلاته وكتاباته » بكثير من الوضرح واججرأة . 


۳ - الزلزال : حول البنية السردية . 

يظهر النص ‏ بغض النظر عن كونه bs‏ وافعياً » وصالم کتابة 
وفراءة » پفترض مؤلفاً  LAS‏ وقارثاً ‏ بظهر با هر کون متخيل + 
وعالم بیان سردى » يفرضص وجود سارد ومسرود له ۰ ومثلین وفاعلين 
وخطاب١)‏ ؛ ویطرخ هذا إشكالية السارد برصفه الميئة الوجهة 
للفارىء » التى تقوم برظيفتين إجباريتين هما : 


- السرد والعرض والتمثیل . و 
- تسيير lee‏ الفاعلين والممثلين رالشخصین وسرابته 
رزدراجه . 


ويفوم السارد - بالاضافة إلى وظائف اختيارية . كالحفاظ على 
عملية الاتصال بينه وبين القارىء ؛ وتحفيق التأثير فيه . وتسظيم 
Sti‏ . بربط الوقائع وتسهيل القروثبة له ؛ إما مع «القصة أو 
اخحکابة؛ - بفوم بخمس وظالف ۰ Lape‏ الباحث التشیکی Slt‏ 
tity‏ کالتال : 

- وظيفة شرح بعض احداث القصة . 

- وظيفة تفریم » بإعطاء بعضص الاحکام الفكرية الفلسفية 
والأخلافية حول الأحداث والشخصيات . 


- *وظيفة تركيبية . وتعميمية » بإعطاء حصيلة عامة وتلخيصية 
للقصة والوقائع . 

- وظيفة عاطفیة . بإظهار مشاعر السارد وأحاسيسه تجاه حكيه 
وقصه وأحداث قصته . 

- وظيفة تنظيمية » تبدف إلى ضمان الحكاية » وإعطالها ینت 


ومصداقة "° . 


تبعاً هدا يصبح السؤال الجدير بالطرح من منظور علم السرد هو : 
من يتكلم فى اللص ؟ ذلك أن تحدید المسعى السردی » أو مسلك 
السارد فى رواية ما بحكيه , أو كيفية عرض وقائع متخيلة : بفرض 
معرفة الكيفيات التقئية الستعملة من قبل الكائب لعرض لعبة سردية 
وتمثيلها ؛ لان تلك الكيفيات نثشير إلى اخثيارات جمالية ناريمية 
مز رخة » واتفاقات ضمنية نسبياً . نؤسس dat‏ إنتاج واستهلاك ۰ 
سَرْدِيين » فى مجتمع معطی(۱۳) . وبدهی أن الذی يتكلم لى القص 
ليس هو الذى برجد فى النص » والذى يكتب فى النص ليس هو الذي . 
يوجد فى القص 6 کا يقول بارت" . 

من باب بلاغة الافتتاح 6 يقدم Lid}‏ الكائب ‏ السارد ؛ ابتداء من 
الفصل الأول «باب القنطرة» ۰ المثلین والجال والشيخ عبد المجيد بر 
الارواح وفسنطيلة بوصفهم فاعلين ذوى مرجعية واقعية » وبصمات 
إبدبولوجية بارزة ورمزية ‏ داحل حبكة «أوديسيوسية» تشکل عناصر 
البرنامج السردی : 

بصل الشيخ بوالارواح ۰ الالك العقارى epic‏ ۰ ومدير إحدى 
المدارس الثانوية ٠‏ ال فسنطینة » مسقط راسه وعائلته » بعد غياب 
دام ست عشرة سنة » فى يوم جمعة حار , das‏ مشروع ‏ حيلة 
مضادة للدولة الى قررت تطبيق «الثورة الزراعية» » وتأميم الملكبة 
العقارية والملاك المتغيبين . 


يفول بوالارواح » كاشفاً سبب الرحلة وبرنامج الرواية : 


- «جثت أسبقهم ؟ 

- من ؟- الدولة اه .. اسمع ! سیسطون عل 
أرزاق الشاس . . هناك مشروع خطیر 6 ييا فى 
اطفاء . . نعم سینتزمون الارض من أصحابها . . 
يژ مرا . . أقسم فى الورق الارض على الورثاء ؛ 
حتى إذا ما جاءوا لانتزاعها لم بجدوا بين بدى «الشىء 
الكثير» 5 "١ - ۳۰ ee ays)‏ ) , 


ولكن هذه الرغبة تصادفها صعوبات » ويستمر الشيخ فى كشف 
الفعل : 
- إذن جثت تفسم أراضيك عل أبنالك . السالة 
سهلة عل ما يبدو . 
= عل ورثتى . ليس لى آبناه مع الاسف . المسألة 
ليست بالسهولة النى نظن . . عل اولا أن أعثر هل 
أقارب » فلم ار أحداً منم مند الحرب + وعل ثانيا 
أن أقلعهم بضرورة مساعدن عل تنفيل المشروع ٠‏ 
وعل WE‏ ؛ رهذا هام جدا , أن آنفذ المشروع فى 
أسرع وفت ممكن ؛ فحسب الاخبار المتسربة ۰ إن 


۱۳۳ 


السالة عاجلة . وسیعلن عا عما قريب . . السالة 
أعقد . انا مرتبطة بكمية الارض . عندی ما يزيد 
عن ثلاثة آلاف هکتاره . ( ز/ص ۳۲) , 


تبدو الرحلة إلى فسنطينة مرئبطة ‏ سبیا - بهذا الشروع » وكأنه 
الدسيسة الرئيسة التى تشكل عالم الحركة السردية والروائية . أو 
تؤسس مسار الوقائع والاحداث والفعل » الای بحكمه منطق سببى 
Ss‏ ونولوجى » يمكن نصميمه فى هذه الرسمة البيالية : 

خبر التأميم والثورة الزراعية سه | الرحلة -> بو الارواح فى قسنطينة 
-> البحث عن الاقارب -> البرنامج السردی للنص . 

ولكن البرنامج السردى اخطی , الكرونولوجى ۰ بجرى فى سباق 
مدينى أو لنقل فى محال يبدو منذ الوهلة الأرل للقص مقلقاً ومشوشاً 
وملعوناً ومضاداً ٠‏ بل كانه بعیش dt‏ يسوم حشر: وثيامة » فضاء 
مرعجاً . متشظباً رمتعلباً . رابيا diay‏ سيميائية ملتبسة 
ومتنافرة ۰ نتيجة الوصف أو المنولرج الوصفى . إن مجال الوقائيع 
سيتحول إلى فاعل أساسى مضاد . برغم رمزیته وسرجعیته ٠‏ ییفی 
Ye‏ نمیا ذا وظالف مهمة ‘ تلمب دوراً فى الحركة الروائية ول إنجاز 
مسار بو الارواح ومشروعه ومصیرها . 


۳ - ۱ - السارد : استرائيجية الوصف والتمثيل الضاد . 

go‏ نص «الزلزال: عبر فصول الروابة السبع ؛ فى مجال قسنطينة 

مديئة احسور السبع ۰ . كما لو كان متاهة لعبد المجيد بو الارواح . 
aay‏ المتاهة السباعية الشوشة ٠‏ بعل من سبمبائية رقم سبعة عنصراً 
Vis‏ فى إيقاع القص وحمله ey‏ مرجعية غنية كان الكائب ‏ 
السارد بفيم تناظ را متناقضاً بين الأحداث السردبة رالشخصية 

والمحال . ويؤسس تمقد حناصر القص وتداخلها باسلوب pet‏ 
ينشكل فى لوحات وصفية لداخل البطل وخارجه . ويؤدى إلى تفنت 
موضوع «الزلزال» ۰ وانزياح دسيسة الرواية ؛ من عملية البحث 
عن الأقارب لتوزيع الأرض عليهم على الورق ٠‏ هروباً من poll‏ 
وقانون «الثورة الزراعية؛ . نحو مناجاة وسواسية , لابائية ٠‏ من 
خلال المونولوج الشأمل . التعليفى ؛ التهکمی الساخر . للشب 
حول المديئة والسکان والسلطة والفضاء والمعيش القسنطیی , وهده 
المناجاة المهووسة . الق تمتاز بدوران البطل الضاد حول نفسه » 
ونبهه وعمهه . داخل شبكة أفكار ثابتة وصورة مركزية هوامبة هی 
وزلزال فسنطیلة: . تجمل من حديثه حدیثا ينسم بالتكرار والاستعادة 
Ally‏ والخواء ٠‏ الذى يتعمق بالاسزلای نحو الاضی . الغلف 
بحنین ثابت وتثبينى » هروباً من راقع أو نسل همران وسسيولوجى 

معاد . 


ليس هناك وحدة نيمية أو موضوغاتية للرواية ؛ فانفراط التبمات 
وتشظيها فى تأملات - تشير إلى بلة مجالية عمرانية وشيئية ‏ ينوازى 
أو يتوافق مع تشظى وحدة الشخصبة والمشروع وتعمق رسواسها . 
وتصاعده نحو درجات الهوس ١‏ فالفصام ٠ aptly‏ من خلال تراكم 

تمارضات الشخصبة الرئيسية وتعقدها وننوعها . مع عناصر yall‏ 
الاخری . مثل المدينة . والشخصيات النانوية 8 الواقعية أو 
المتخيلة . كامرأة المستجدية رص CONN‏ أو البثاء Spl‏ رص 


۱۳4 


4ه ) ؛ أو كالدولة وخطابها رص ۱۲ و ۷٩‏ و ۱۳۲ .. إل ) 
وجه ابن خلدون رفكره ( ص ۲۳ و ۷۷ و ۱۸۵ ۰۰ ) ٠‏ ما فى خلال 
الحوار أو الاستعادة أو السماع . وتتحفل رحلا الرواية اساسا d‏ 
كوبا مناجاة مهووسة ۱ استظهاراً دام وتكرارياً وصفياً فوس 
الشخصية › قبالة مديئة تتمذج ast‏ تفر ومشوشياً , القلب سالك 
alle‏ وعاليه سافله ‏ أخلاقياً واجتماعياً رسياسياً وإيدبولوجيا” 
ریفوض الكاتب للسارد صلاحيات هدة ٠‏ الطلاقاً من استر انيجية 
وصف وثمثيل مضاد لشخصية الشيخ المثلة للإقطاع | پتحدد مصیره 
التراجيدى ؛ فمن خلال بلافة الوصف ف الطاب القسصی 
الواقعى موضع الكاتب السارد شخصبته فى إطار مقلق وملعون ٠‏ 
وبنشىء كوما المتخيل ۰ ریصفها بطريفة متتاوبة فى حركتها J‏ 
Lt‏ + فعلها أر تأملها . داخسل المجال المعارض . تنفيلاً 
لمشروعها فى البحث عن الأقارب ؛ الشرو ع الإشكالى الذى بتفتت 
نحت تأثير ديثامية التغير المجتمعى والإيديولوجى الشامل . ويظهر 
السارد شاهد عبان , رائباً رشاهداً من الطراز الاول . رکانه 
صحفی AB‏ كبير . ذو حضور مهيمن ۰ کظل فقلق . ملاحظ 
وسامع ومنصت للبضات الکان وابحاهات وافعه Uy‏ ومستقبله ‏ 
متتبه إلى کل التحسرکات والشطورات رالتشققات فى وعى الشیخ 
ally‏ . ملتفط لنطابات الئاس رالشخصیات ASO‏ در اجها J‏ 
سيان دلالی معارض لشرو ع بو الارواح ومشر وعيته من حيث هو فط 
اجتماعى وطبقة . و هذا پشبه السارد حرجا سينمائياً أو هين كاميرا 
تسجل نظرات بانورامية . أو لقطات «أمريكية؛ متحركة أو ثابتة أو 
لقطات مركزة عن قرب دزرمات» ۰ ht‏ كلها إلى دلالة أساسية هى 
«زلزال» بوالارواح المناسب أو اللائم لزلزال الشظام الاجتماعى 
السائد ولیمه . 
ولا ريب أن متبجية كتابة «الزلزال؛ أو برنامج کتابتها الذى 
اعتمده وطار وطبقه ينكىه على مبادىء عمل هی «التحفین الیدای» ٠‏ 
حيث قام الكائب بدور «بوالارواح: فى داخل المجال القسشطينى . 
نبل أن يكتب نصه التخیل ٠‏ وفام ب «تجارب» نتمثل لى التجول فى 
الدبنة وأحيائها وشوارعها وحارانبا وعمارانها وأزقتها وساحمائبا 
رجسورها . . إلخ . 
إن استرائيجية النجول ببدف وصف الجال الفارجی المتحرك 
تکسح النص ۱ ١‏ ليس هناك كشف أو وصف للمجال gel‏ أو SA‏ 
الفسنطینی . يقول «وطار؛ معلقاً حول هذه patil‏ المتجوّلة : 
..٠‏ وقد تبهت إلى أننى فى «الزلزال» ظللت 
GL‏ شأن السريفى التسوق . أطوف فى الأزنة 
والأمبج ؛ وحتى إذاما أردت الاستراحة فى مکان 
فلن يكون غير المقهى أر الساحة العمومية . نعم . 
لم أدخل دارأ واحدة فى Related‏ الكبيرة والعريضة 
والطويلة . مع gil‏ طفت با كلها . إن سيب ذلك 
واضح ؛ فأنا لا مکن لى أن اقتحم Ws‏ مغلقاً ذرن 
بحكم ol‏ لست منه ۳ OM,‏ 5 


بمكن القول إذن إن كتابة الزلزال إملاء أو استظهار لنص نشاهد . 
أو تدوین أو نسج لسیناربو کوب منخيل وسمذج . وفق استر اتييجية 


سردية ادف إلى تعرية بطل سلبی مضاد وتفکیکه . 

ربدهی أن ساردا من هذا الثو لا يكن أية نحبة لبطله ۰ الهم إلا 
إذا كانت السخر بد وکان التهكم لان علانات day‏ ؛ ناعطاء 
الكلمة مونولرجاً وديالوجاً للشيخ ال فطاعی . هو إدراجه ٠‏ أي 
استدراجه نحو الاعثراف وكشف تاريخه ومکنوائه رهواجسه كان 
النص محاكمة سردية . هكذا يشهد بشهد القص GY; I‏ من وصف 
موضوعى لفسدطيئة والشبيخ بضمير الغائب إلى وصف نشهد . 
بصرى ونجوالى رمشهدی - على حد تعبير «نودوروك» فى معرض 
حديئه عن علاقة السارد بالشخصیا(۲۱۱ , حيث pay‏ دبوالارواح؛ 
حركته وفعله مع رؤية وصفية مصاحبة له ۰ تغلفها أو حكمها 
معارضة دلالية وإبديولوجية . وعدارة ومقت ضمنى وظاهرى ر 
وبصير الوصف تقنبة الروابة الأساسية199) ٠‏ لكى يصبح سردا 
بضمير الأنا ؛ pad‏ متوتراً ومعروضاً « نُسوده وظيفة الفعالية عاطفية 
وسواسية وهوسية تكشفٌ الشيخ وتحيل إلى حالته النفسية والعاطفية 
والإبديولوجية, المضادة والسلبية . عند ذاك تصبح الجملة والفشرة 
الخطابية نسيجاً من التعلين الدان , ومن الانطباع الحسى النائج عن 
صور المین وأصوات الأذن وروالح الشم . التى شد قلق الشخصية 
بشحنات معادية ومتصاعدة التأثير . تؤكد دلالة الرواية : دقيامة» 
Slated‏ و «زلراها» , 

وهلا الوصف التنارب ٠‏ سردا ار مونولوجاً » للمجال ew‏ 
ومحفزائه ‏ على حد تعبير «بارت» فى حدیله عن تبئين ON gall‏ 
هده النقطة هى دلالة الرواية الكلية : تراجيديا الإقطاع فى مجدممع 
متحول ومتغير ؛ فالسار المأساوى لبوالارواح يتتابع وفق إيقااع AB‏ 
دال وخارجی » واقعى Balls‏ . نفسی وسسيولوجى ؛ ديق 
وایدیولوجی فى دسيسة tol pen‏ تجرى فى Se‏ ملائم وملعون ؛ جزاء 
بطل سلبى لا بستحن سوى الانتحار أو الجسون . ذلك حكم 
التاريخ . أو بالأحرى حکم تاريخ الرواية . أى ناريخ الكاتب 
السارد بطبيعة الحال . إن مذجة وبوالارواح؛ فى dat‏ إقطاعى ۰ 
وتتمیط المديئة فى شکل مجتمع جبرالری زراعى بتتمی إلى العام 
الثالث » وكر وئولوجية البرنامج السردى . ونفلية الوصف المهيمئة + 
كل ذلك يجمل من «الزلزال» رواية مندرجة فى القص الواقعى COD‏ 
ولو بتنويعاث وتغييرات دالة , ناج هن تعارض السارد مع ابو 
الارواح؛ ‘ tay‏ وبياناً وخطاباً وانثهاء . ويمكن حوصلهة السركيب 
السردی للرواية على أساس اج الخماسى للفص الواقعى . وإن 
كان الكائب فد حور فيه قليلاً از كثيراً : 


۱ - وضعية مستفرة أولية Sy Ln‏ محدّدة . تظهر فى 
رصرل الشيخ إلى فسنطيئة وبسط مشروعه الضاد للتأمیم » وعزمه 
على البحث عن آقاربه لتفسیم الارض على الورق ‘ روضع تالمة 


۲ - تبلور فوة UA‏ نتمثل فى yall‏ بصا هى جال ملمون 
ومقلق : تدهور المطبقات والفشات القديمة الستفلة . وفضاه‌انبا 
(بلبای ومطعمه) + حكاية المرأة الى مانت وهی «نحمس» ‏ مزرعة 
إتطاعى ؛ هوس «الزلزال» ۱ حكايات استغلال وتعارض بوالارواح 
مع أفاربه ؛ تغير المصائر الفردية والجماعية وتحوها ؛ انقلاب ea pl‏ 


صراع الخطابات 


الطبقية نحت WU‏ الشورة المسلحة ؛ الاستقلال ؛ حادئة مزبلة 
«بولفرايس» ۱ روائح الکان . کالدخان والعفونة ؛ تفر الامکنة 
واحتلال لثات اجتماعية ريفية شعبية للفضاء القسئطينى ۱ تلسوش 
الحدود الاجتماعية والطبقية وبروز ز خطابات شعبية مضادا - كل هذه 
الوقالع المسرودة المحكية : أو الحورا . 3 المدولوجية . تشد 
تعارض «بوالارواح؛ مع الجال والواقع addy. doy pts oly ٠‏ 
برناجه ۰ ونعمق هوسه . إن حركته J‏ المديلة مسکونة بلمئة مهولة 
هی هوام «الزلزال» ومشتفاته » ك «القيامة» أو ديوم الحشر» . 


۳ - لا يبدو أن ديئامية الفعل تتطور ؛ فحركة الشبخ فى لجال 
النص نتدهور نحت تأثير خطاباث وحواراث مسموهة عن AS‏ 
العلاقات والقيم والمعابير الاجتماعية السائدة . ودخول مسلكيات 
وممارسات جديدة مقلقة ومعادية » كالبيسع والشراء اللرضرى : 
والشسول ١‏ والسرقة . والانصلال الخلقى . ويتعمق القلق 
الوسواسى ليصل إلى درجة اموس مع وصف طبوفراق مصحوب 
بنكهة ا مكان . من عفونة ودخان وحموضة . . إلخ . وییدا الزلزال فى 
اکتساح النص فى عدة آبعاد أو اتجاهات : زلرال الأمكئة . وانقلاب 
eA‏ الطبقية لاحتلال الفضاه المدينى ؛ وزلزال وهی :بوالارواح» 

نتيجة العقم والانفصال عن الواقع والارنداد إلى ساضی مفيث 
استفلال - استعمارى کولونیال ؛ وزلزال میثولوجی Ay‏ بجد 
فى الوصف Jia‏ ليوم القيامة أو didi‏ أو يوم اشير مر جعه 
النصى ؛ وزلزال طبوضراى ‏ عمران . يستعيد زلزلة قسئطيئة 
الثاريمية فى سنة 1444 . وكونها مدينة مبلبة لوق صخرة مناكلة 
ومنخورة » ومعلقة لوق آخدرد على جسورها الشاهقة العالية . إن 
تغير مصائر الأقارب الى پوردها السارد أو دبو الارواع» أو tyr‏ 

عبر الارتداد أو «الفلاش باك » . حكاية موث عمار : الصهر , 
شهيداً خلال الثررة المسلحة . ( ص ٩۳‏ - 48 ) : وارتقاء الطاهر 
ابن العم إلى ضابط دجمل وبربط» نتيجة للشورة المسلحة ( ص 
٤‏ () » وتصول عيسى ابن الخال من شيخ زارية زاهد ومرابط 
متصرف إلى مناضل عمالى ونقاى محرض » لتيجة تصوفه الثورى ۰ 
وانتمائه لتراث الإسلام «التقدمی» ۰ ووقرف وأ ذر الخفارى» عليه ى 
المنام ۰ بعد معرفته يموم حركة إضراب عمال البورجوازى «ماشا 
ومشكلاتها (ص ۱۱۸ - ۰0۱۲۲ اضافة إلى تخیر أحوال نينو 
ویلبای » مثل «الارستوفراطيتةه القديمة 6 واتحدارها إلى أسفل 
الطبقات الشعبية کل ذلك يؤدى بالبرنامج السردی ابو cv‏ ال 
التفتت ۰ ويتحول الجال با هر نص ومديئة إلى متاهة . کان الشيخ 
ار ضالع وتائه فى ably‏ متاهی مشوش ومتنافر . 


8 لیس هناك قوة توازن . بل قرة لانرازن . أو تدهور 
للإمكانات السردية عل حد تعبير کلود بريموند('") . هناك تصاعد 
متجدد لنفاط نوتر الشيخ 6 وصعود منطقی وضررری ومعقول 
لموسه : تحول قريبيه الباقيين ؛ الأول «الخراببل» . ابن العم . إلى 
أستاذ » لتيجة الكنساح السلح ۰ ردول السجن والتعلم ۰ لم 
الالتحاق بالجامعة بعد الاستقلال ؛ وتغير مصير «الرزئى البرادعى» 
من سكير إلى مصير ملتبس ؛ إلى مام أو وزير ۱۵٩ Von wy.‏ 
و84١5‏ ) . لا جدرى من البحث . لقد غيرت الثورة السلحة جيلاً 


۱۳۰۵ 


عمار بلحسن 


ومجتمعا كاملا . لقد حدث الزلزال منذ أمد طويل ۰ وما یبزال أثره 
فالا . هكذا بتدهور الشيخ الإقطاعى كليا . بعد أن «لفته المادة 
السائلة واللون الداكن ۰ وراح يركض فوق «جسر الشياطين» وهو 


ينادى باعل صوته : 
- ياسكان مدينة قسنطينة ! الزلزالالزلزال ! «ياآل بوالارواح ٠‏ ! 
الزلزال الزلزال ! ۰ . دص ۲۰۹ . 


© - ریشکل فصل «جسر aly‏ وضعية نباية . حيث فصل 
اموس مع التبه لیتحول ال فصام وجنون . وحيث تشظی الوعى 
واختلاط الأمكنة والازمنة بين ماض عقیم وحاضر مقلق وملعون . 
ومن خلال الواجهة الرمزية بين الاطفال و «ابن بادیس؛ والافارب- 
بوصفهم شخصیات متخيلة ‏ و «بوالارواح» تنحقق أو نظهر نقطة 
سقوط نبائية : فقدان الإقطاع مشروعه ومشر وعيته ۰ وضیاع اطخطاب 
الا قطاعی «لکلامه المرصع وحرفه البراق» ‏ عل حد نعبير أغنية «ناس 
الغیوان» التضمنة فى آخر جملة من الرواية . ( ص 374 ) . 

وعل الرغم من أن هذا النموذج الخماسى للقص الواقعی محكوم 
بسببية وکرونولوجية واضحة . فانه يتعقد عن طريق تراکب حکایات 
ثانوية وارئدادات وصفية وتعلبها 6 لا تلغی تسلسله وتتابعه ٠‏ بقدر ما 
تدعم دلالة تعارض بو الارراح» مع الواقع = الجال . وخطاب 
السارد الکاتب ۰ وتبریر ندهوره عبر مسار تراجيدى جزائی ۰ إن لم 
نقل عقا . ویرتبط الابعد با ماقبل فى وعی القارىء من خلال تغير 
علاقات المضمون ٠‏ وشفافية المنطق السببی ( الوقائع . سمات 
الشخصية . سببية إيديولوجية رمزية . .) . لذا نبدو مفروئية 
«الزلزال» با هى رواية ملائمة لفارىء مدعو للمشاركة فى تغيير 
الجتمع . وواع بمجريات الصراع ورهاناته » أو عل الافل ‏ مهيا 
لفهمه والمشاركة فيه . لكونه بنظر إلى الكاتب با هو «مرشد؛ و دملتزم» 
و «فاعل [یدبولوجی»۲۱۱) : 

رهذا البرنامج السردی يصبح قابلاً للشرح والعقولية بارتباطه 
بسيميائية شخصية «بوالارواح» ۽ ودلالة مساره التراجیدی السلبی ۰ 


او «بوالارواح» : اللمط - الطبقة المضادة . 

تكشف شخصية الشيخ هويتها بوصفها مط لو فوذجاً- هو عنصر 
مزسس للقص الواقعى ‏ وهی تقوم بتمثيل دورها الفعل . والرمزی 
المرجعى » فى أمانة ووفقاً لمخطط , وكأنها بيدق فوق رقعة شطرنج 
سردية 3 فى يد لاعب هو السارد » تتحرك ضمن لعبة أو نقلات نائجة 
عن اختبارات إيديولوجية وتصنیفات دلالية مثل : اشتراكبة /اقطاع- 
رأسمالية 0 مستغل /مستفل ؛ نقدمی / رجعى 0 حدائى /سلفی 0 
gale‏ / مثالى ١‏ تنويرى - إسلامى / ظلامى ‏ سرابطی مرا . 
إلخ . وتملك شخصية «برالارواح» «نكهة الرانع وا نین 
«بارت؛ س رلکنبا تظهر LS‏ نصيا . وتتحقق معقوليتها ومصدافیتها 
بالارتباط مع سيميائيتها وفعلها ووظيفتها ورمزیتها داخل عالم القص . 
ويمكن تشكيل «بطافة هوية» الشيخ من «قطع غيار» شارانه الموزعة فى 
ثنايا وصف السارد . dal‏ المنولوج ٠‏ أوسياق الفعل . من طرف هيثة 
السرد المضادة . المدبرة للعبة : 

- من حيث الاسم والكنية › نيل «برالارواح» إلى مدونة 
ميثولوجية إسلامية وشعبية . وننتج دلالة «سلبية الشخصية وكيف أنها 


۱۳۹ 


بغيضة . |نبا آشبه بغول أو شیطان أو تنين أو افعی أو حرباء .. 
هی وجوه واستعارات Lat‏ رتم2 لاف سیب 
نعت «برالارواح» باسم من قتل أرواحاً وبفى مدیونًباعنانها ley.‏ 
يرمز الکاتب هنا إلى «نعدد رژ وس الإقطاع وارواحه» ٠‏ با ینطوی على 
تحذیر وتنبيه خطاں لمن بیمه الامر وللقاری» . 

- جسمیا يجسد الشيخ صورة الغنى الجشع . ذی البطن 
النتفخ ‏ وافيثة المضحكة (ز/ص )۱٩‏ ۰ ويبدو کاله منحدر من 
سلالة «دونكيشوطية؛ عل مستری اللباس رعلامات افندام ٠‏ ظراً 
لطايع ee‏ یه : لباس آرستوفراطی /لباس وراقع شعبی . 

- نفسياً ٠‏ نظهر شخصية 4 «بوالارواح» برصفه wh‏ نسوس 
وعصابياً bees 0 {ales‏ جنسياً 0 وهامشيا ٠‏ ومفصولاً عن الواقع ‘ 
وخائراً «lary‏ يعيش تلبت زمنياً , رتبعية مطلقة لفكرة هوامية هی 
الزلرال أو القيامة . ولا ریب أن تمرين فراءته الطريف فى ضسوء 
التحلیل اللفسی » سیکون ذا إنتاجية دالة وغنية » لاسيها عل صعبد 
بلیشه النفسية » وسيميائية استجابانه » ومقارنة ذلك مع حقل 
الدلالات والفاهیم الفرويدية ومعجمها ‏ مثل ؛ 

الارنداد إلى الذات ؛ حالات القلق والوسواس ؛ التضاه 
الوجدان ؛ التثبيت ۱ نولید القلق والتمهيد العصاب ؛ الحرر 
الانکال ؛ الدفاع ورفض fae‏ الواقع ؛ السادية ؛ حالة المجز 
وعصاب الإخفاق + عصاب الموس ؛ الفصام Gt‏ ؛ الوانع 
التاهی إل" ۽ 

- بموضع السارد الشیخ - بوصفه مالک عضاریاًکبیرً » مثغيا 
وتالا ومحددا بالريع العقاری ومساححية الارض التى ارتبط تسراکمها 
بالاحتیال - بموضع الربا والصادرة والاستغلال با هى علاسات 
اجتماعية وطبقية . إنه سلیل عائلة من القواد و «الباش آغوات» ۰ 
خالنة وعميلة للاستعمار ( ز/رص ۱۸۲ ) ۰ ومتحالفة مع البورجوازية 
الزراعية الکولونيالية » والبورجوازية البهودية التجارية الربوية )73 
ص ۱۷۲ ) ۰ كما أن علاناته مع الارض تتشاب مع علانانه 
التسلطية ‏ الاستغلالية للمرأة ۰ ومع «مارسانه انسية» المريضة ٠»‏ 
الإشكالية » اللتبسغ۲۳) , 

LS -‏ وإيديولوجياً . » يعد الشيخ رجل دين © (ase‏ ومديراً 
لمدرسة ثانوية , فروسطیاً مناورا ومتامرا, ٠‏ یربط با أخلافية ۰ 
کالشرف والنبل والوجود ۰ بقیم سلعية تجارية » ویژ ول الدين والتص 
القرآن . انطلافاً من رز بة طبفية ٠‏ على اساس تصئیفات وثنائيات 
دلالية » Git‏ تماهى الرافع مع آحلامه : وتجعل من الكلمات 
والخطابات «التقدمية» . معجما بعارض المدرنة القرانية : التأميم = 
ضلال ؛ الثورة الزراعية = بدعة ۱ الحكومة = عصابة إلحادية و 
الشعب = غوفاء ورعاع ؛ البناه الاقتصادى والتصنيع والتعليم « كفر 
والحاد ؛ التغير الاجتماعى والقلاب الهرمية الطبفية ‏ زلزال وقيامة ؛ 
الدولة والسلطة = طغمة عميلة للروس ! 

إنه شخصية ماضوية . معادية للحاضر والستقبل . ومضادة 
للوحدة الوطنية ( ز/ص 37 ) ۰ ونائهة . وفارية ؛ تکره كل ما هو 
انسان وشعبى وطفولى . وتعيش حياتها فى داخل النص على نحو 
مقاومة سلبية مهووسة وهاجسية , تديرها فكرة دالة وهوامية هی 
«الزلزال» . 


إن عملیات تأشبر شخصية «بوالارواح» على اختلانها حکومة 
بشفرة ثقافية . تحمل بصمات إيديولوجية من طرف کاتب - سارد ؛ 
وضم عل عاتفه مهمة هى تصفية الإقطاع من النص الروالی والأدى 
والإيدبولرجى لتكون عملية متوازية مع تصفیته ماديا وافتصاديا من 
قبل الدولة ۱ وسيظهر هذا فى وظيفته با هو قطب فاعل فى النموذج 
التشخيصى للرواية ٠‏ تجری «حرکته» فى مال دال ويلعب دور الفاعل 
الاساسى . 


۳ - ۳ - قسئطيئة : المجال الملعون القيامى الزلزالى . 

لماذا اخثار الكاتب تسسطيئة يمالا للأحداث والسدسيسة 
والشخصية ؟ كيف عرض المكان فى النص ؛ فى ارتباطه مع المكان 
المرجع ٠‏ قسنطينة الجفرافيا . وقسنطيئة الرواية ؟ زاوج المكان 
المرجعى مع المكان المتخيل نتيجة إجراءات كثابة الزلزال فى صورة 
سیناریو أو سرد وصفى ممشهد للمديئة » بعد الاستقلال » وخطة 
حكائية رمزية هى دراما الإقطاع فى مجتمع متحول و «ثوری» , نحقق 
تستطينة وظالف كثيرة : 

- وظيفة معلمیة ‏ علمية ورمزبة . نبا كون زراعى متخلف ۱ 
عالم wilt‏ . جزائر فلاحية ريفية منحولة نتيجة للتمدين والتصنیع 
رانقلاب الهرمية الاجتماعية والطبقية النى أحدثتها الثورة المسلحة 
والاستقلال . مدبنة هى رمز للهوية الدينية ‏ الثقافية » ومركز 
انطلاق الفكر السلفى الإصلاحى , وتجدر الا القديمة ؛ فإمكانات 
قسنطبنة , بماهى موضع رمزى تشر إلى تشقن المعالم القديمة 
اجنماعيا ‏ ونحرل الفیم والعلاقات الاجتماعية والإيديولوجية » 
الذى بظهر ی تملك فلات اجتماعية جديدة للفضاءات والامکنة ؛ الى 
هی مقار قديمة كانت eat‏ للهيمنة الارستوفراطية الزراعية » 
وللباشوات والقواد والتجار الکبار ‏ والعلماه والمثقفين والتجار 
اليهرد . لقد زلزلت قسنطيئة اجتماعباً وطبقباً نتيجة للثورة السلحة + 
وإصلاحات السلطة العادية للإفطاع والاستغلال . ( ز/رص ۲۹) ۰ 

- تلائم فسنطيئة ‏ من حيث هی طوبوغرافیا وعمران معقاد 
ومتراكب رجشر - دلالة البرنامج السردی ومسار حركة الشخصية 
وفملها ؛ فالمدينة مبئية فوق صخرة متأکلة » فى Jol‏ أخاديد شاهقة ۱ 
وهی متشعبة ومتعالية الشوارع والساحات والدروب ۰ ومتراكبة 
ومنداخلة من حيث هی نسیج عمرال . إا Lys‏ معلقة » فرق 
جسرر سبعة معلقة . [نبا Sle‏ متاهى مثالى للعمه والتبه والضیاع 
والشوزع ۰ واخنلاط الامکنة رالازمنة . هكذا تلعب فسنطينة » 
بوصفها إطارا للأحداث » وظائف متاهية ومعارضة ٠‏ عبر الساحة + 
الفهی pl » Eble‏ . . العمارات والبيوئاث » با هی «ديكورا 
pol‏ لتدهور الشيخ وتندحرجه فى منحدر مسار تأزيمى يحقق 
تراجيديا الإقطاع فى مجتمع ومدينة منغيرة منحولة ومتصارعة . 

إن قسنطينة با هى محال » هی متاهة دبوالارراخ» وضياعه وسبب 
إخفاق مشروعه . هی موضع ومقر لنزاعات اجتماعية » رصراعات 
طبفية داحلية ۽ بعد أن كانت مکان التزاع الكولونيالى بين الستعمر 
والستعمر فدهأ") . هناك تناظرات بين زلزال قسنطيدة «الثورى» 
رزلزال بوالارواح بوصفه مدلا لطبفة إقطاعية ‏ ونوازیات متعاكسة بين 
«تقدم» Lyall‏ ونكوص «بوالارواح» ورجعيته وساضرشه ؛ تلك 


التوازيات التى تنتج دلالة مركزية هى الزلمزال والقيامة . وتدمى 
«الزلزال» من خلال تعارض «بو الارواح» وقستطينة عناصر صراع 
إيديولوجى واجنماغى مرجعى » يعبر عن صراع الفاعلين : السارد 
والشخصية رالجال » ويفضى إلى اهرس والمنون . وتستعيد كدلك 
تيمة المدينة العاهرة + الملعونة . با هى dat‏ أدى ؛ علامة عل قول 
روائى معارض . نبا رواية مسار لمنة فى مدينة مقفلة على رموزها 
الدينية السلفية الزراعية والعقارية » محكوم عليها بعنف رمزی 
عنيف , ومرغوب فيها ولكنها متباعدة ومتغيرة ومتاهية وموضم لتشقق 
الهوية القدية . إا مديئة ملعونة » نکشف ونعری تفتث النص الدیی 
alld,‏ فى مواجهة واقع النغيير الريفى والإصلاح الزراهی(*۲ . انا 
مديلة مدنسة » تتخدد صورتا المثالية ( « قسنطينة ككعبة يستحب 
الدخرل إليها يوم الجمعة ٠‏ ) ( ز/رص )٩‏ فتتحول إلى مديئة ية 
متعفنة وغوغائية ورعاعية ودنيوية وترابية . وبين الصورة والصورة 
المضادة Dad‏ الفيامة أو الزلرال با هو حول مجتمعى شامل رمرمز ٠‏ 
يؤسس دلالة الرواية برمتها : 
- كونه زلزالاً سوسيولوجياً كلياً فا نتج عن الهجرة الريفية ٠‏ 
وتزييف المدينة , وتحول الامكنة » وملك الفثات الشعبية الكادحة 
لفضاءات الارستوقراطيات القديمة » وانقلاب الهرمية الاجتماعية 
والطبقية . . بقول خطاب الرجل الحضرى المطربش ۰ معبراً عن قلق 
وهرس مهيمن ١‏ 
دضاقت المديئة يا ری | سیدی ضافت . خسمالة 
ألف ساکن » عوض مالة رخسین الا فى عهد 
الاستعمار . نصف ملیون پا ر | سیدی | نصف 
ملیون برمته » بطمه وطمیمه فوق هذه الصخرة ؛ 
تركوا قراهم وبوادییم » راتحموا المدينة ؛ Lay Ae‏ 
حتى لم يب فيها متنفس ؛ حتى افواء امتصوه ۰ ول 
يشركوا فى الجر إلا رائحة آباطهم» . (ز/ص 
4 


إن طابع الدينة الجديد » العرفی . العیشی » الاجتماعی ۰ أدى 
ابتداء من السبعيئيات ‏ كما هو اطمال فى مدن آخری جزائرية کبیرة - 
ال بروز فثات كادحة كاسحة للمجال » وئبمیش الفئات المتازة ‏ 
خخصوصاً البورجوازية والارستوفراطية الحضرية . التى نقوفعت عل 
نفسها ضمن استراتيجية زواجية وعائلية مغلقة . لاسيها فى نلمسان 
وقسنطيلة » بوصفهی مدینتین عریفتین ۰ وموضعين للهوية الثقافية 
والاستمرارية الدينية . يفول «بلبای» شارحا آسباب تدهور طبفته بعد 
الاستقلال : 


« اسکت » اسکت ! الفرلسيون حرجوا . 
السلمون خلفرهم . الشقة النى کانت نز وی هائلة 
اضحت ثؤ وى عدة عائلات . . أسر الفرنسيين 
كانت لا تتعدى الثلاثة أو الأربعة أفراد ؛ عل أقصى 
تقدير » أما اسر بى عمك فلا أقل من نسعة أو 
عشرة . البوادى رحلت إلى القرى والمدن الصغيرة ٠‏ 
وهذه رحل سكانها إلى قسنطيئة » وم بب هناك من 
بؤم الما > لا الفخمة ولا غير الفخمة 6 حتى من 
يتسوق إلى المديثة « لزيارة ابنه فى الثانوية » أو لشراء 


۱۳۷ 


قطعة غيار » يمد أقارب له هنا يأكل عندهم » 
فاضطررت إلى التعامل حسب متطلبات الوضع » 
كما تری : فليفلة ‏ وبيضة » ولبئة . وما شابه . , 
مرحبا بقضائه وبرضاه » . ( ز/رص ۲۷ -۲۸) . 
«قسنطينة الحقيقية انتهث . أقول زلزلت زلزاها . وا 
ببق من أهلها احد كا كان . أين قسنطيلة بالباى 
وبالفون وبن جلول وین تشیکووین ككارة ؟ زلزلت 
زلزاها . زلزلت زلزاها ؛ وحل حلها فسنطينة بوفنارة 
وبو الشعير وبولفول وبو طمين وبو كل اخبوانات 
والبانات» . (ز/ص CYA‏ 


تبدو فسنطيئة مه سوسيولوجيا ‏ مدينة أو بلاداً ريفية فى طور 
التمدين والتحديث ۰ تتغير نحت تابر مشروع مجنمعی وایدیولوجی 
ملتبس » تتخلله فوضى الهجرة الريفية » ونعميم النظام الاجری . 
ربروز الدولة بوصفها دولة «عنایة إفية» + ذات خطاب نقدمی el‏ 
ذى نکهات اشتراكية . 
- وهوزلزال ابدیولوجی - أخلاقى ۰ بتجل فى بروز حطاب دولة 
مهيمنة مرکزیا ۰ تتدخل بقوة از عادة تنظیم اللوحة الاجتماعية وترزيم 
الخيرات والفضاءات »> من خلال إيدبولوجيا «تقدمية مغيرة؛ » تعيد 
ناویل الشورة السلحة والاسلام فى منظور «اشتراكية اقتصادية 
علمیة» , ولکنبا نوجس خيفة من الصراع الطبفى ۰ Jay‏ من شان 
الوحدة الوطنية وقيم العدالة الاجتماعية الفلاحية والشعبية . دون ah‏ 
إحالة إلى مرجع ایدیولوجی خارجی كالماركسية » أو نظرية الثورة 
الاشتراكية . ولا ريب أن «الزلزال» با هی نص روائى تشتمل عل 
جموع الخطابات الواردة » ولكنها تفرم بعملية تفكيكها رإعادة باه 
وتصليفها وفق دلالاتها . بقرل «بوالارواح» عمارضاً الخطابات 
المتتازعة + 
« تغير کل شىء . صدق ابن خلدون عندما . . 
لا . لا . كافحنا من أجل أن wad‏ الجزائر عربية . 
ولن للدم . قاومنا رأى ابن خلدرن هذا فى مطلع 
الاستقلال » hy‏ بافى السنوات . حتی عندما «بدآوا 
بخرجون عن الموضوع . ویملشون فى کل سرة عن 
فكرة مستوردة من هنا أو هناك . لکن بالغوا . . 
بالغوا وأيم الحق . خدعونا . بدأوا بالاشتراكية 
حروفا ٠‏ ثم راحوا يبعثون فيها الررح » حتى صارت 
Lal‏ تعنى ‏ لا محالة ‏ شيئا : ثم هاهم 
وفجأة . , ».(ز/رصض؟١).‏ 
إن ال ١ pa‏ هى السلطة , هى الدولة وخطابها المعادى للإقطاع 


ومشروعيته القدية , التاريمية والثقافية والإبديولوجية . ويوضح 
«بوالار واح» ذلك : 


« قرأنا العلم الشريف » وجالسنا العلماء » وکافحنا 
مع الشيخ بن بادیس تغمده الله برهته الراسعف 
وتفقهنا فى المذاهب الاربعة . ول تعثر عل هذا 
Sl‏ . لا . الشىء لمن بملكه ؛ والتمليك وارد فى 


۱۳۸ 


الفسرآن الکسریم . ثم لا . الاس رافصون 
بوضعيئهم , قانعون با جاد به الله علیهم من فیثه . 
ربا قسم علیهم مقسم الارزاق 6 وما دخلهم wh‏ 
لولا أهم یعجلرن الساعة بالمروق» . رز/ص 
۳ 


وسیتطور هذا النزاع gil‏ والصراع الإيديولوجى . كما هو الحال 
فى أغلب نصوص «وطارء الأدبية » خلال الرواية كلها ؛ ویتکلف 
ریتراکم فى منظومة خطابات «lat‏ مُرْجْهة للدلالة الروائية , 

- وهو زلزان طبوغرای » عمران . ذر إحالات اسطورية وفيامية 
وقرانية , تشير إليه الدونة المجمية والدلالية . وحتلف الصیاطات 
والفردات ۰ التى نتجذر فى التص الفرآن . حول الزلزلة واحشر 
والقيامة : النفير + الحصار ؛ اخشر ۱ الازدحام ؛ الصمود والتزول ۱ 
قيام Lebel‏ ۱ الاخدود العظیم . الجسر والصراط المستقيم ۱ 
الصخرةالمتأكلة ؛ الروق ؛ صاحب الدابة ؛ القدر gall‏ + صور 
معجزاتية . . بفول «بوالارواح؛ فى مناجاة غائية : 


1 إن زلزلة الساعة شىء عظیم ٠‏ يوم ترونها تذهل 
كل مرضعة le‏ آرضمت » وتضع كل ذات حمل 
حملها ؛ وتری الناس سكارى وما هم بسکاری» . . 
تحملنا وإباكم صخرة يعمل فيها alll‏ عمله من كل 
جانب ؛ الله أعلم با فى باطنها من تجاویف ومن 
أكلاس متذاربة » بمكن فى كل لحظة أن تعلن 
بطريقتها الخاصة عن اسثثقالها لنا ,. يا صاحب 
البرهان با سیدی راشد ! .. قل کلمنك | حركها 
بهم وبفسقهم ونجورهم ۱۰۰ . (ز/ 84 - 
۳۹ 


- أما کونه زلزالاً داخلياً نفسباً platy‏ أساساً بالشيخ » بطل 
الرواية نفسه . وختلف الفردات والممل والصياغات الدالة العبرة 
عن فلاقل البنبة السيكولوجية ٠‏ مثل al poly‏ شعور خامض + وأحس 
باللون الداكن فى آهماقه . يتحول إلى مادة سائلة . غازبة اررصاص 
ار قار ۰۰ أو ای شىء من قبيل المادة الثقيلة التجاوبة مع الحرارة» ۰ 
( ز/ض ۲۲ ) ۰ أو مثل : الوسواس اقئاس ؛ الذهول وامتلاه 
النفس بالظلمة > الشعور بالحرارة ؛ هودة الکبسوت ابمنسی ؛ 
العقم ؛ اضطهاد الامکنة ؛ العفونة والدخان ؛ ثقل القلب ؛ 
امرس ؛ الإحساس بالزلزال ؛ الدعاء الحموم ؛ التداعى اغذیان ؛ 
المنولوج الخراق ؛ العدوانية المرتبطة بنزوة الموث والانتحار , المختلطة 
بترفات فصامية جنونية ۽ وحديث هوامى . . هله جميعا تشر إلى أن 
الشيخ قد انزلق نجائيا من التوازن إلى الفصام . فى عملية تفكك الفكر 
والفعل والعاطفة . نار بالنفور واللا مبالاة تجاه الواقع . والانكفاء 
عل الذات , مع طغيان حياة داخلية غارقة فى النشاط اهوامی 
واطذبان(۳) , 

إن هذه الحمولة الرمزية الكثيفة لصورة «الزلزال» با هی صورة 
مركزية ودالة تؤطر حركة «بوالارواح» ۰ وتدقع به فى جری 
تراجيدى ‏ شارك السارد والجال فى بنائه عقابا لطبقة اجتماعية داسها 


age‏ الجتمم الجزائرى » عل الائل اقتصادياً واجتماعياً :نی انتظار 
سارها ول لبها روا اله ] 

وصراع الكائب ‏ السارد/الجال والشخصية ؛ يتجسد خخصوصاً 
في صراع النطابات واللغات الجماعية . وكأن «الزلزالهرواية صراع 
طبقات » نبدو : بالإضافة إلى ممنواها المادى السسپولوجی ۰ فى صورة 
کالنات إيديولوجبة وحطابية , 


۽ - الخنطابات والتناصات فى الزلزال : 
«كرنفالية» أم واقعية اشتراكية ؟ 


بعص lal‏ عن رمزبة ill‏ «الرافعية الاشتراكية: ؛ حيث 
بندخل الکانب بوصفه صانع بیان سردى رئيس لندميط المواجهة بين 
الاطفال ‏ ابن باديس وبوالارواح = ape sy‏ ليؤكد تفاژ ل 
إيسديولوجيته الادبية بانتصار مشل «الشعب الکادح» عل مضل 
«الإقطاع» ٠‏ فإن «الزلزال» يما هی نص متخيل وعال نص . تدمج 
كثيرا من اللغات الجماعية الشفرة ؛ رنسترعب ae‏ نقدیا س کثیرا من 
الخطاباث git‏ ظهرت فى حقبة السبعينبات على صعيد السیج 
الإيديولرجى الجزائرى » وربا تتميز . با هی كيان دال ودلالى + 
بقدرئها عل تنميط هله الخنطابات المرجعية . وإدراجها فى سياق 
السرد » وکانبا وتعكس» ‏ حتى نستعمل هذه الكلمة سيئة الصیت 
النظرى والمبجى ‏ جدلاً وصراعاً بين خطابات » تمفصل صراع 
مصالح ماعات وفثات ورهاناته . 

وإذا كانت دوافعية» وطار «الاشتراكية؛ العلة فى مقدمائه ونصوصه 
اللا تصويرية . نکشف عن التزامه بالاشتراكية العلمية » وبخدمة 
الشعب الكادح ٠‏ ربعضریته الفكرية والسياسية لحركة نضاله ٠‏ 
رنفاژ له الثاریخی وأميئه . ورفضه للادب الحدائى البورجوازی(۳۳) ۰ 
وتطرح إشكالية فبام مذهب أدى - إيسديولوجى مفارق لبنية 
اجتماعية ‏ وأدبية ملثبسة ‏ تتراوح ‏ سسيولوجيا ‏ بین اعصبية 
حلدونية» و بنية طبقية تتمثل فى داخلها علانات ملكية عقارية 
وإفطاعية ورأسمالية » و أدبياً  bey‏ أدب وطن مكتوب ۰ ذى 
تقاليد شفوية . سرتبط مسار تشکل الدولة الوطئية ‏ فان رواية 
«الزلزال؛ تظهر نصا » ينببى داحل جدلية بين شكل وفص مقصود 
إليه » وبيان متسلط وإبديولوجى ۰ وذى معتى وحيد » ودجمال ٠‏ 
رشکل متفنح 0 حواری وکرنفال ‘ يعرف الذات من خلال 
الأخرين ۰ ويتحاور مع صوص وخطابات أخرى . نلاحظ أنه برغم 
إصرار الکانب عل تنميط مسار الشيخ وخطابه با هر موذج إقطاعى ۰ 
فان النص . خصرصاً فى فصوله الستة الأرلى ؛ بنکشف وينبسط 
بوصفه سردا متداخلاً » معقداً وغنياً ؛ منص ويحمل فى مجراه لغات 
متنومة » ومتنازهة . وأحاديث Gad‏ النصوص الثقافية والتاريخية 
والدينية رالشضوية والمعيشية جذورها وأصوها .. وان تم ذلك 
بتخطیط ظاهر . لاسییا فى نهاية الرراية ونقطة خالمنها . 

إن هذه الملاحظة ‏ الفرضية » تبدو ملائمة لرواية بطل سلبى ۰ فى 
سياق Sle‏ مناهى متنافر ومعقد وذى أبعاد عمرائية : تراجيدية 
راسطورية . ولد صداماً انتج فصام شخصية الرواية الرئيسة 
وجنونبا . يقول ميخائيل باختین : 


ofp‏ اللغات هی تصورات للعالم غير جردة . بل 
ملموسة واجتماهية : يعبرها نسق التفومات امترابطه 
مع الممارسة الجارية وصراع الطبقات ٠‏ لذا فإن كل 
موضوع » وكل مقولة » وكل وجهة نظر + وکل 
تقريم » وكل نبرة أو أداء ما يتمثل لى نقطة تفاطع 
حدود اللغات - تصورات للعالم ٠‏ وشدرج J‏ 
صراع [بدبولوجی مثير :۲۳۸ , 


وتحوى روابة الزلزال حواراً بين خطابات ولغات جماهية ٠‏ (شارية 
ومحيلة إلى بيانات تعبر عن الفاعلين » وتقوم على المستوى الاصطلاحى 
والمعجمى والدلالى بوظيفة فى البنية السردية ونطور السار التراجيدى . 
لمة نزاعات نركيبية وأسلوبية فى احادیث الرواية ٠‏ تظهر فى شكل 
تعارضات بين خطاب السارد وخطاب «بوالارواح» والدولة والفثات 
الدينية والشخصيات الثانوية , وی شکل تناصات بين «الزلزال» 
ونصوص وطار الاخری » أر بين الرواية واللص الفرآل والخلدون 
والشعبى 5 

ولا ريب أن إشكالية کهده ؛ تتطلب ny‏ آخر » ولكنى pale‏ 
بتقديم عناصر افتراضية مبتسرة ؛ |کمالا لتحليل شمولى ۰ مع وی 
بان التحليل الفصل القطاعى هو الکفیل بالوصول إلى دلالة النص 
رابحائیته المتعددة » التى تؤكد أهمية الفاربة المتعددة الاختصاصات 
والزوايا وضرورتا . 

يظهر خطاب الشبخ فى الرواية لغة دبنية , تجد فى التصنيفات 
والصياغات الدينية » والحديث والبلاغة ‏ مفرداتها واصطلاحاتما 
ودلالائبا ؛ فهى سسيولكلة منص كل نراث المقطابة والوعظ والكلام 
الدينى ۰ الذی یدمج فى ليه القطايية الآبات القرآنية والحديث 
النبرى ۰ رطقرس وإجراءات بیان «السلف الصالح» و «التابع» الذي 
يذكر القارىء ب «الحديث الدینی» و دخطب الوعظ؛ » Sy‏ 
«بوالارواح» کائن لضری وخطاى ۰ سليل لطاب الارستوفراطية 
الفقهية الاسلامية من older‏ و ورجال دین» . إنه حلف دلا 
وأسلوى لسلف ملتبس » بعيش لغنه كما لو كانت ML‏ : لغة 
اصلاحية دنيوية ؛ ولفة دينية مقدسة . بهذا gall‏ نشكل «الزلزال» 
مبادرة لتفكبك الکلام المتعالى المطلل , عبر محاک‌انه الساخسرة 
التهكمية » وتفئیت مبطاته وشفرانه الإيديولوجية ۰ راظهار «الضمی 
السطبقى؛ والمصلحى فى داخله . إن المسحة القفرائية للخ 
«بوالارواح» تقوم بتأسیس مشروعية خطابية ؛ نتكىه عل سلطة 
الرجم الفرآن والنبوى والسلفی التابع : بلاغة وطفسا رأسلوبا ٠‏ 
لإقناع القارىء ۰ ومعارضة المنطابات الاحری ؛ ذلك القارىء الذی 
ally‏ . عل أكثر تقدير - ذاكرة قرائية وإيدبولوجية بعد الإيمان 
والقناعات والتصنيفات الدينية جزها مہا . ويستعمل «بوالارواح» 
الآبات رالسور نى إطار فعل تصنیفی » وضمن استرائيجية دلالية 
وسردية تؤول النص المقدس وفق مصالحمه ومشررعه الاجتماعى 
والإقطاعى . إن لخته لبست لغة قرآنية أو کلام مطلقاً متعالياً ٠‏ بل 
هی حديث إبديولوجى وجماعى ذو لبوس دينى . يستصير صيافات 
ومفردات رحلا مقدسة وطفسية aay‏ لینجز انزلانا من فدسية 
معترف بها إلى «قدسیةه نبرر مشروهه الدنیوی ورغبته الطبقية . 
وإزاحة الدلالة الاصلية للنص الفرآن . ررضعها فى سیافات مغايرة ٠‏ 


۱۳۹ 


عمار بلحسن 


ينتج Gla‏ ودلالات ملائمة ومناسبة خطاب الشخصية . ویربطها 
بنفطة مرجعية : التنديد بالاشتراكية والتأميم و «الثورة السزراعية» 
حفاظاً عل استمرارية الأرض والملكية العقارية . هكذ! تصبح لغته 
«طبيعية وبدهية: » وهی نموه مراجعها وإحالاتما الإيديولوجية . 
يعلق «بوالارواح» فى لبرة دينية على تدهور «بلبای؛ ومطعمه : 


دلا حول ولا قوة إلا بالله . Lin!‏ هذا هو سطعم 
بلباى الذی عرف الأغرات والباشوات والشائخ 
وكبار القوم . اصحاب الارض والاغنام 
Sadly‏ .. بوم تروبا تذهل كل مرضعة عسا 
أرضعت » وتضع كل ذات حمل gle‏ : وتری 
الناس سکاری وما هم بسكارى . صدق الله 
العظيم 1 (ز/ص"؟!). 
تضمين الآية هنا ينتج دلالة «لغة رمزية ذات سلطة مقدسة» ؛ لغة 
سلطة متعالية » عل حد تعبير بيير بوردیو(*۲۳ ۱ تفید وتبرز «إلحادية 
الواقع وجاهلية السلطة» . وهاك مثالا آخر . يقول «بوالارواح: معلقاً 
على آنقلاب اهرمبة الاجتماعية وصعود فثات شعبية : 


« أن يتطاول الحفاة العراة ‏ رعاة الشاة فى البنيان » 
وأن نَل الامة رها .. » (ز/رص ۲٩۹‏ ۰ أر 
تذهل كل مرضعة . يا صاحب البرهان » خرکها 
on‏ ومنكرهم . . المواء امتصوه . . ! الزلزال 
إحساس » يتقدم أو بتاخر ۰ أو یکرن فى حینه . . 
قضوا عل المدينة » واتجهوا إلى الريف يتآمرون عل 
عباده الصالحين فيه » . ( ز/رص 1١‏ ) . 


ويقول ساخطاً عل « العدالة رفصرها » : 
« عليهم اللعنة فى الليل إذا یخشی ٠‏ والنبار إذا 
«dé‏ إن كانوا يعرفرن معنى للعدالة ۽ هم الذين 


يخططرن للاستيلاء على أراضى الناس » . (ز/ص 
(٩‏ . 

إن هذه الاحادیث أو الرطانات الى تجمع صیاغات فرآنية ودنيوية 
وسسبولوجية » موجهة ببدف إثبات دلالة هى «تعارض التأميم مع 
القران؛ wl a‏ «بوالارواح» هو الذى يقول «الصلاة حرام فى أرض 
مژمذ: ؟ . 

وهذه الأمثلة غيض من فبض ۰ تشير نی عمومها إلى لغة جماعية 
واجتماعية مشفرة » ومبصومة إيديولوجيا » تدمج النص الدیی 
المقدس فى منظومة نصنيفاتها الدلالية لإنتاج ثنائبة دلالية متعارصة : 
الاشتراكية ‏ الإلحاد/ الدين ‏ القسرآن . الى تتولد عنبا ثسائيات 
فرعية . وانشطارات ثانوية مثل : 

التاميم / بدعة ؛ الثورة السزراعية/ ضلالة ؛ الدولة/ عصابة 
|محادية ؛ التغير الاجتماعى /« تطاول الحفاة العراة . . ؛ ؛ الحكومة / 
احتلال روسى ؛ التصنيم / زندقة ١‏ العدالة/ ظلم ؛ الشعب/ قوم 
«هاجوج مه وماجوج - غوغاء رعاع» 0 الوافم / الزلزال § فسنطينة / 
القيامة - الحشر ؛ الثورة السلحة/ الاضی الاستعماری والبهودی ۱ 
ابن پادیس/ سیدی مسبد وسیدی راشد ؛ الجزائر با هی شمب 
واحد/ الجزائر بما هى شموب وفبائل وعرب وأشراك وبرسر 6 تخیر 
مصاثر الاقارب /علامة عل نیام الساعة . . إلخ . 

إن هذه «النظاثر الدلالية» تضمن نطاب «بوالارواح» تألفه , 
وتفرز وهما بمعفولینه ومشر وعيته ومطلقيته . وكأنها تعتمد هذه 
الثنائيات الدينية تحريفاً لمرجعية القراء المؤمنين المسلمين بداهة + 
وشریبا وإذهالاً عن القاصد - كما يعبر ابن خلدون - والمرامى 
الاجتماعية والمادية a‏ ونحقيقا لمصدافية | نطاب وسلطته 1 مهدف تبربر 
الملكية العقارية ونظام علاقات الإنتاج الاستغلالية ٠‏ وإطلاقاً لاويل 
مجازی ونسبى يمفصل مصالح فثوية واجتماعية ملموسة . 


نستعبر موذج الفعمل أو «النسوذج التشخیصی + الذى رضعه 
والجيرداس . ج . جرباس؛ لتشکیل خحطاب «بوالارواح»(۳ : 


المرسل = الرضوع = السلنی 
١ al‏ الحفاظ عل الأرض التجار shed Vly‏ 
مشروع مضاد للتأمیم اللاك العقاريون 
والثورة الزراعية 
المساعد سه الفامل و المعارض 
الا قارب بوالارواح الدولة والشعب 
القرآن الكريم والمدينة والكائب 
الأولياء الصاخون وابن خلدرن 
سيدى مسيد راشد 


ویکن أن نعکس شوذج خطاب «بوالارواح» ‏ لکی نصل إلى 
شوذج خطاب السارد - الکاتب والدولة أو السلطة . الق ate‏ 
آطر وحاتبا ویدهم مشروعها . ولر باستراتيجية نقدية » تشير ال موقع 


کون و 
بيانه الإيديولوجى المفارق للایدیولوجية «التقدمية» العامة وال لتحق 


: Cd إيدبولوجية كاملة ومتبليئة‎ digas 


الموضوع 
تأميم الملكية العقاربة 
الثورة الزراعية 


المساعهد 
الاقارب التغیرون 
شخصيات ثانوية 
ابن بادیس 
ابن خلدون , رالاطفال 


وهناك افتراق بين حطاب السارد - الكائب وعطاب الدولة 
«التقدمی» » بتجل فى كثبر من الغمزات النقدية » مثل نقد «أخلاقية 
الدولة وتديباء ( ز/ ص 1٩‏ ) ۰ والبيروقراطية ( ز/رص ٠ ) ٠١١‏ 
ونقد القمع والتسلط الذى مارسه أجهزة الدولة ر ص 155 ) ۰ أو نقد 
القمع السياسى وسجن الاشتراكيين ( ص ۲۰۹ ) .. 

إن مفصلة اللغة القرآنية مع النولوج أ وا حوار تشير إلى أن الکانب 
اراد أن يبنى حطابا إنطاعياً نموذجيا ؛ ریا مكنا لطبفة مستغلة ۰ فى 
قالب محاكاة ساخحسرة نظهر رياء الحديث أر الإيديولوجها الدينية 
الإقطاعية وثفتتها وتحللها أمام واقيع سسيولوجى ١‏ ومشروع 
اجتماعى » ومجال مدينى بمارض كايا هذه التوجهات الميتافيزيقية . 
وکان الکانب قد جرب هدا العمل الإنشائى للخطاب الدیی الرجعى 
فى نصوص نشرها تحت عنوان نوعى هو Lalla‏ التفطیة» ‏ وق 
شخصية لموذجية هى «مسلم بن مؤمن الشيبان ۲" » كما أن 
شخصية مصطنی الإحرانية فى روابة «العشق والوت فى الزمن 
الحراشى ()۳) زد اشج مع «بوالارواح» » وربا الحدرت من سلالتها . 

d‏ لغة «بوالارراح» تتراکب مستویات لغوية نميل اف مسدونات 
خرافیة واسطررية وفبامية » فى تعارض كل مع خطاب سسیولوجی 
وسیاسی رعمران مدینی ودنیری . بظهر متضمنا فى مناجاة الشخصية 
yt‏ الشخصیات الثانرية ‘ اوق رصف السبارد . هکدا تبدر لغة 
الکاتب السارد + لغة فنص تعابير شعبية ۰ وصيافات مدبلية دفيقة 6 
وتعابير دارجة » ورطانات مُفْصّحة » موشاة بأمثال » ونصوص من 
الحديث الیومی , المعيشى الشعبى ۰ ومفردات وتراکیب من المجال 
القسنطینی ۰ المحبل إلى تصورات شعبية للعالم . هناك مستویان للغة 
العربية فى النص : عربية ذات مسحة مقدسة وطفسية وتقليدية ۱ 
وعربية تستوعب لمجات وأحاديث وصفية ويومية » مقفحمة فى 
استرائيجية سرد ووصف للمجال والأمكنة والعمران والأشياء » 
وللملافات والقیم والسلوکیات والعلامات الجسدية وافندامية ۰ 


الفامل 
المدبلة 
السارد - الکاتب 


العارضص 


بوالارواح وبالبای 

والاغنياء واططونة 
الإقطاعيرن 
والملاك . 


ولإجراءات الحياة الشعبية الكلامية والاحتفالبة والتعبيرية . وبين 
الإحالة الاخروية المقدسة لبوالارواح , والإحالة الدئيوية المدنسة 
lla‏ السارد وشخصياته الشانوية المساعدة » تتحقق المواجهة 
الدالة » ریتشقق الخطاب الإقطاعى ۱ یتفنت وينهمش وينيه فى متاهة 
مجال نصى ومرجعى » يعيش قيامة وزلزالاً سسيولوجها وایدپولوجیا ؛ 
ويناسب وزيم الادوار الفاعلة فى العام السردی للرواية . 


فى قبالة «الحدية والروحية والتقليدية؛ فى الحطاب الإقطاعى ۰ 
هناك شعبية وتبكمية وغرابة فى حديث الشخصيات » والمجال الدیی 
(شخصية البناه الديوث مثلاً) ۰ ( ز/رص 4ه ) . وف قبالة السلفية 
و «الطهارة الوهمية» هناك الحياة واحسد ells‏ الدنپوية ؛ كالضحك 
والجنس والبالغة والاكل والروائح والنكهات الاحتفالية . وی مراجهة 
الشاویل الطبقى للدين والنص القرآن » هناك وجه ابن باديس 
الإصلاحى المتحالف مع الاطفال والتلویر والإصلاح رالمتفتح عل 
الشعب 3 Jy‏ قبالة «التدين الظامری» لبوالارواح الذى بخفى نفسخا 
وانحلالا أخلافيا وجنسیا وروحیا » واستغلالا لمسد المرأة , . هناك 
الشدین العميق » والتصوف الشرری الغبر لشيخ الزارية عیسی 
ابن الخال » الذى بتزایج من خلال السرد مع وجه أ ذر الغفاری 
وحدیثه : «طرین الله أن تخدم عباد الله ؛ طريق الله أن ثقاوم أعداء 
عباد الله ؛ طريق الله أن تكافح الاضطهاد والاستغلال» . ( ز/س 
۳۲ 


وأمام فکر خرانی - مشالی برى فى التحولات الاجتماهية 
والاقتصادية رالعمرانية زلزالاً وقيامة ويوم حشر ؛ هناك وجه ابن 
خلدون وفكره السسيولوجى الفسر لإشكالية السريف/ الدينة ؛ 
البداوة/ الحضارة . إن هله الزاجهات الكثيرة فى حقل دلالة الرواية 
وسردها تشير إلى أن النص يتشكل فى سياق نزاع بين كرنفالية الواقع 
واللغات واللهجات الشعبية والعمرانية والسسيولوجية ومؤسساته . 


۱۱ 


عبار پلحسن 


مثل لغة الساحة الشعبية . والقهی , والسوق , والحارة : والزنفة ؛ 
والشارع . والطفوس الكلامية الحيائية الدنیوبة(۱۳۳ ۰ ولغة تحیل إلى 
ذاكرة مفصولة ومتباعدة وتفليدية ۰ إن لم نفل قروسطية . داسها ناريخ 
القص والمجتمع بوصفهما واقعين بحددان فى ماية التحلیل الدلالة 


hl pl 


(۱) الظاهر رطار ؛ الزلزال . دار العلم للملایون Say po‏ /الشرکة الوطلية تشر 
راللرزیم . الجزائر ۱۹۷۱ , 

Velen )۲(‏ لى صيافة هد؛ المتترحاث الميجية حر ل ١‏ سسيرلرجيا القص ١‏ عل ١‏ 

+ Plerre V. ZIMA, Manuel de Soetouritique, Picard, Paris (983, 

deme Pattie! Vets Une Suelologle du texte, p, 7179138, 


(۴) الزلزال , المقدمة رالإهداء : صن ١‏ 7 , ستكون الاستامهادانف من الرواية 
مرمزة داخيل البحث ١‏ بعلاما ( رس ٠١‏ ) ؛ 

)1( لمر انام البلاء الرطتي ؛ ل خطاب السار رالدلا ١‏ لى pel‏ علال 
السيميلياءك ١ WAL ١‏ اللررا الزراعیا ١‏ اللسجر Jia‏ الم انف 
العسربيا الصتاقبا رالتجاريا 4 الطب رالتعليم Slap‏ 4 المفساركة 
lq‏ اطية ملل إسلاع التعليم العالى رالنطر ع الطلاي ٠ ١ ١‏ , 

Annuaire de L' Afrique du Nard, CNRS: Paris 1974p. 109, (4) 


۸ الأهمرام ال‎ ٠ المرعترم هرا يوعدين مع لطفى اطرل ؛ فى‎ elle )٩( 
. ۱۹۷4 اکتوبر‎ 
مثلا ؛ فى روایق ؛ اللاز ؛ و «العشن والمرت فى الزمن الحراشى » . وتصص‎ )۷( 
هناك مشهدة وتصوير للنزاعات‎ ٠ » «الشهداء بعودون هذا الأسبوع‎ 
رالصراعات الإبديولوجية والفكرية والسياسية خلال الثورة المسلحة أرما بعد‎ 
. الاستقلال‎ 
محمد الطيبى : السالة الزراعية والتحولات الثقافية فى الجزائر . حليل مماذج‎ (Ay 
من الرواية والسينما والمسرح . رسالة ماجستبر لى علم الاجتماع . جامعة‎ 
. دمشق . سرريا 1484 . خوط‎ 
نفسه كنب فصة وسينارير فیلم و وا ۽ للمخرج هبد‎ Moya هنا إلى أن‎ pty 
العزیز طولبى ۰ الذی يمد . فى نظر النفاد والجمهور . من أنجح راجود‎ 
. الافلام الجزائرية حول الريف خلال العهد الاستعماری والثورة المسلحة‎ 
Monique GADANT: 20 uns de littérature Algérignne, in, Temps (4) 
Modernes, N. special, Algerie, 1982. 
الطاهر رطار فى : أحمد فرحات : اصواث ثقافية من المغرب الصرى‎ )۱۰( 
- ۱۰۲ والجزائر . العالمية للطباعة والنشر والترزيع . بیروت ۱۹۸4 - ص‎ 
۰۳ 
Jaap LINTVELT: Essut de Typologle narrative; Librairie Corti, yy 
Paris 1981. 


Vey 


العامة لرواية el‏ عل صعيد النغد والقراءة : 


نصفية الخطاب السردی الإيديولوجى الإقطاعى من اللص ۰ 
رنفکیکه , با هر عمل متضامن ومتجدر فى حركة صراع اجشماعی 
ونکری ملمرسة , هی تصفية الإفطاع وشارسته لى الرافع é‏ 


Abdella MEMES; Approchs narratologique, in ۱۲ 
Approchey Hetentifiques du texte Maghrebin. Editions Toubkal, 
Maroc 47, p, 36. 
4, ۲, GOL ۷ 
Parla BS, p. 41, 
Kı BARTHES, introduction a L'analyse gtructurale den rdcite, ۱1 
Poblique du belt, Seuil, Paris 77,9, 40 
الب راراض ؛ ل‎ ١ کن قراءا برالارراس برص شخصية مهررسا بلسخصية‎ © 
والفوزيع + ار‎ pill لرشميد برجدرا ( الشركة الوطنية‎ ٠ طلز ون العلهد‎ Alyy 
Kapa yay نرها هلام القررين ) , رأمزل القن رغال إلى غاها رنداجاا‎ ۱ 
, هرسا‎ 
| راحم دراس‎ 
» فرعا"‎ HARTMANN) Lidwargot entelé de A. BOUOJEDRA in: 
Apptoehes Seien: du texte Maghtebin, op: etd, p: 40:60, 
. الطاهر وطار . مقدمة رواية : بفطاش مرزاق . طبور لى الظهيسرة‎ (10) 
Age آمال . ش . و . ن . ت - الجزائر ۱۹۸۱ ؛‎ de منشورات‎ 
T, TODOROV. in, Communications 8. (ahd) 
L’ Analyse Structurale du récit. le Seuil, Points, Paris 1981, p. 152. 
, محمد مصايف . الروابة العربية اطفزاثرية المديلة بون الوالعية والالعزام‎ )۱۷( 
۰ ۱۹۸۳ SAL الدار العرببة للکثاب - ترنس/رش . و . ن . ت‎ 
. ۸۳-۸۲ ص‎ 
R. BARTHES, Introduction û L' Analyse Structutale du récits, (1A) 
op. cit, .م‎ 14-15. 
حول تقنبات الروابة الواقعية أو عناصرها . تحيل الفاریه إلى مؤلف‎ (14) 
کلاسیکی هر : جورج لوكائش » دراسات فى الؤقعية الأوربية . ترجه بر‎ 
. إسكندر الميئة المصرية للكتاب ۰ القاهرة ۱۹۷۲ ۰ ص ۲۸ وما بعدها‎ 
J.P. GOL DENSTEIN: Pour Lire le Roman; op. cite, ,م‎ 69. 
Claude BREMOND: la logique des Possibles narratives ; in, )۴۰( 
Communications 5 L Analyse Structurale du récit , p. 66. 


(۲۱) فيها بتعلق بنظرة الضاری» إلى الروائى بسا هر و مرشد ؛ وه لان المجماهير ٠‏ 
Jos‏ القاریه إلى کتاب Gly‏ بالروائيين دوي pall‏ الدرنسى ۰ ولکن 
النظرة تشمل أيضا الکتاب بالعربية . وهو : 
مه 'ل Charles BONN; la littérature Algériefine‏ + 


Pour lire le roman, Deboek - Duclot.\ 7) 


xpression Frazicaise et ses lectures, Ed, Naa- 
man, Canada 1974, .م‎ 203-211. 
: تحليائنسية هر‎ isl J يمكن استخدام معجم لقرادة بوالا رياح‎ )۲۲( 
, جان لابلانش + ج . ب برنتالیس , سمجم مصطلحات التحلیل التلسی‎ 
, ۱۹۸۵ ترجه مصطفى حجازی . دبوان الطبرعات الجمامعية . الجزائر‎ 
. غيلرف عامر : تجارب قصيرة ولضايا كبيرة . ال سسة الرطنية للکتاب‎ )۲۳( 
. ه١ الجزائر , مقالة : سماث الإلطاعى لى رواب الزلزال ؛ سس‎ 
- 18۷۰ ركذلك بشير بويجرة مد : الشخصية لى الروابة الجزائرية‎ 
, ۳۸ - 34 دیران الطبرعات الجامعية  الجزائر ۱۹۸۹ . ص‎ ۴ 
التراباث مسسيولرجية مر العقلية‎ ١ انظر أيضا : الزين بن عمار  همار بزل‎ 
خطرطة . معهد العلرم الاجدماعية . جامعة‎ ٠ الإنطاعية . مذكرة تخرج‎ 
. ٩۳-۸۴ رهران ۔ ۱۹۸۰ ص‎ 
عمار بلحس : الررابة / المديئة : « الدار الكبييرة » لحمد ديب ار‎ )۲4( 
, 9۲ ۵۱ د الزلزال | ملة مواقف ؛ بيررث , خريف ۱۹۸۸ , عدد‎ 


Charles BONN: Problematiques Spaclales du roman Algerien, £,(1) 
N, Av Lı 1988, p, 39-40. 


سرا سسا ہت 


۳۹۵ مرجع سيل ذکره . ص‎ ٠١ مسجم مصطلحات التحليل النفسى‎ (TA) 
. ۲ plead مادا و‎ 
م . روزئتال , ب . بودین : الموسوعة الفلسفية , ترجه سمبر کرم ۰ دار‎ )۲۷( 
, 9۷ الطليعة . بیروت ۱۹۸۱ ؛ مادة الواقعية الاشتراكية . ص‎ 
Mikhail BAKHTINE, L’oeuvre de F. Rabelais et la Culture (4) 
popuisire on moyen age et sous la renaissanca. Gallimard 1970, بع‎ 
47. 
Pierre BOURDIEU: Questions de Soclologie. Minult,Paris 1984(4) 
“oe que parler veut dire”, p. 95. 
A. J GREIMAS. Semantique structurale, La rouse, Paris 1966, "ع‎ 
P. 181° 
الشعب الثفال ؛ الذى كان بشرف‎ ١ ملحن‎ J مفامات نشرها الطاهر رطار‎ )۳۱( 
2 الشعب‎ ١ عليه فى أعرام ۷۱ - ۱۹۷۳ , صدر هذا املح هن جريدة‎ 
, الجزائر‎ 
, الطاهر رطار . العش والمرث لى الزمن اطراشی . دار بن رشد ؛ بررث‎ )۳۲( 
م , ب باختين : لضابا الفن الإبداهى علد دستولیسکی 6 رج مةا ميل‎ )۴۳( 
- دار الشل ون الثقالية العامة , رزارة الثقافة والإعلام‎ a نصيف التكريني‎ 
, 181 ۰ ۱۷۷ بغداه 1485 , ص‎ 


14۳ 


ضفائر الثنائيات المتضسادة 
قراءة فى رواية 
» الزمسن الآضر « 


أبلجحد رببان 


ترید الروابة أن تعائق معطيات الواقع الاجتماعى من خلال مستويات عدة , ونطمح فى أن تعائق التاريخ الإنسال من 
خلال زوايا متعددة « رحلم بمعائقة الحقيقة الكلية « وأن تجاوز الوجود اللی» بالرداءة والسقوط والواحدية ؛ لتضان هالا 
رمزيا مليئاً بمفرداته المتجادلة » ومستوياته المتداخلة . 

الرواية تتقطر فيها كثافة العالم فى اولة للتبشير بوضع انسانی مغاير ؛ إنها رؤيا نعید النظر فى كل ما يجيط بنا . 

بمتلك «میخائیل؛ الوعى بقضية التواصل الكبرى . ويعبر عن التوق إلى ذلك التواصل بينه وین الآخرين ۰ بيئه وين 
الحقائق والتفصيلات الصغيرة الى تشكل فى مجموعها بئية التاريخ . 

بنبدى ذلك التوق من خلال صراع ثائیات عدة (مبخائيل ‏ رامة) « (الماضى ‏ الحاضر) , (العزلة الفردية س القوائين 
الكلية التى تحرك الكون) » (اللقفون - القهر) إلخ . 

ومن داخل كل ثثالية سنتعرف على تشع أعمق لثثائيات Sal‏ وأكثر دا J‏ جذور الحفائق ؛ فرامة هی رامات » 
رمیخائیل هر حيوات متعددة » Wha‏ . 

الاضی WIS‏ مسنوبات عدا متداخلة . والحاضر بنلك آفاقه المتقاطعة ¢ والعمل الفنى كله سعى نحو احفيقة الكلية 
الكاملة « ونحن دالا سنکون بإزاء قضايا فكرية وجالية تمسدها نزوعات الفعالية ذانية وانسائية فى الوفت نفسه » تجاوز 
الذائية معناها المغلق , ولكن نظل مرتبطة بداخل الإنسان . 


تطرح الرواية هام ابن الطبقة النوسطة القبطى من خلال شحخصیتی 


رامة ومیخائیل بكل ما فیهیا من شك ويقين 6 وحبرة ولبات ٠‏ 
وشجاعة وحساسية . 
لقد ud‏ والخراط؛ فى حوار معه عن أثر المسيحية الارئوذکسية 
القبطية تحديدا Jo‏ بناء فکره منذ طفولته فى جانبها الفکری الذی غذاه 
بفكرة توحد الانسان والامی , أو تسد المطلق فى النسبى تجسدا لا 
يلفى هن أا خعصوصيئه . ونستطيم أن نتابع أثر ذلك البعد الفکری 
فى التصورات امحمالية والتبدیات الإبداعية فى أعماله الفنية . 
رنتعدد فى الروابة المواضع التى تتمظهر فيها تأثرات الخراط ملاح 
144 


وضعه الطبقى . وكلالك الواضع ال تتبدى فيها فبطيته فى بعدها 
الفكرى الذى تحدث عنه . 


إن موت عبد الناصر هنا يكاد أن يكون موا لرمز فبعلى (كان الميث 
الجالس على كرسيه العالى » gat‏ ما هو تجسیدٌ حى لصر - ص 48) 
حيث بختلط موت عبد الناصر بمرت البابا کیرلس الخامس بعد هزيمة 
۷ . رنقراً هذا النص القبطى القديم فى صفحة ۷۸ (الرژ يا الى 
علمها pal‏ ابنه شيث فى السنة السبعمائية فائلاً : اصغ إلى كلماق يابنى 
شيث ۰ عندما خلقنى الرب من التراب » مع أمك حواء ۰ انطلقت 
معها فى مجد كنت قد شاهدته فى الدهر الذى منه جثنا . وعلمتنی كلمة 


معرفة الرب الابدی ‏ ركنا على هيئة الملائكة العظام الأبديين  WY‏ 
كنا فرق نور الرب ای خلقنا وأعل من الفوات ال معه) . 
Ab Oe‏ وس موعدم 
من امحوانب الفكرية فى حیانه القلقة (ما من احد plage‏ أشعر 
3 « مثلك . فى العادة أنساها . وانسی أئى قبطى » لا أكاد 
أحس بذلك Lm‏ واهياً عل الإطلاق » pS‏ معك . أعى gli‏ 
فبطی) . 
ونستطيع أن نتلمس ذلك انب فى الإسفاط الای جربه الخراط 
عل شخوص روايته وأجوالها المختلفة . انظر إلى هذا الشكل لابن 
البلد : aly)‏ صديق ٠‏ اسمه طرزیان gost ٠‏ طبعاً : ومن طنطا : 
أسمر وفوى » خشن فليلاً » أظنه مدرس علوم فى التوفيقية , عقلية 
علمرة عبقربة » وكها تری من الاسم . عائلته ترزية بلدى افرنجى من 
أيام العثمائيين رها . ابن بلد حقبقى) . 
ميخائيل بعال إحباط الطبقة المتوسطة ۰ فحياته نزوع دائم لإشباع 
رغبات لا تتحفق أبداً « وتردد the‏ بين المادى والروحی ۽ بين 
الفعالية رالجمود . ميخائيل مثل كل آبناه طبفته 0 عليه أن يتعلم دالا 
الطرائق الت بتكيف بها مع الوافع » ليصبح فى صراع دائم مع القهر 
والکبت . 
متلء بالحلم » وخبرنه الإنسائية متاشة بالك الإنكار الفطرى 
لمحدوديته ؛ لضعفه ؛ لظروف الواقع الاجتماعی المتخلف الذى 
يماصره من كل جائب . 
تطرح الرواية ايضاً رحلة الصراع الإنسان ضد الاغتراب ببعديه 
الدان والاجتماعى . وهی رحلة شاقة ممتلئة بالشوق العارم إلى 
الحياة ؛ ذلك الشوق الذى بصنع كل هله الاسثلة ويثيرها فى كل 
ddl‏ , 
Op Lely‏ الرواية ترفض MAY‏ التقليدى فى الرواية العربية + 
ولكنها هدما تسس البديل لا تندفع نحوصيغ منبئة الصلة بتاريخ فنّ 
الرواية « ولكنها GE‏ صيغاً معبرة عن مضامين حفيقية ذات فعالية 
dusty‏ الرائع الذى نعيشه اليوم . 
وتقدم الرواية نكهة إبداعية جديدة delat‏ بالكثالة والجدة وبالرهم 
من الإحساس ذا gall‏ الواسع من الحرية ۰ وبالرهم من طافتها 
التفجرة » فهى تتحرك ola‏ قبود فرضتها الرؤ ية بنفسها ؛ فالرواية 
مم وقيدها معا ؛ أى تبتدع قانونها الكل من داخل رز ينها 
حبة 
كما أن واحداً من أجل أهداف نلك الرواية هر إشراك متلفيها فى 
خلقها ؛ فهر ليس جرد متلق محايد استاتيكى . بل المتلقى هنا مبدرع 
بالضرورة » ومتفاعل بشکل le]‏ باه . التلفی هنال روا دال 
رواية المؤلف › ریسهم فيها إسهاماً حرا ‘ مشارکاً میخائیل آلامه 
by‏ . 
ومن هنا جاء البحث عند بعضر النفاد : عن أدبيات التلفى ذائها ‘ 
وكيف أنها تطورت فى عصرنا تطوراً هائلاً بحيث اصبحت جزءاً من 
cl‏ العمل الإبداعى ذائه ۽ وجزءاً من عملية إنتاج الدلالة داحل 
هله الشبكة المتكائرة التوالد من المطیات الفنية ‘ d‏ علافائها المطردة 
النمو باستمرار داخل العمل الأ . 


pone‏ اس ت 


لق 

تغذى الرواية لدينا حلاً بالتواصل + فهى تمد بآفاقها فى قلب 
الواقع الاجنماعى » فى الوفت نفسه الذى تصارع فيه المطلق بعناه 
الوجودى . نبا رواية مجنونة . غازية . 

رلمل رمز التنين الذى استخدينه كان مجسّدا لاحد العانی الكبيرة 
التى نحلم الرواية بان تقدمها : مجالدة النزوعات إلى المستحيل . . 
الفوة العظيمة الی نريد أن تحد من فدرات الإنسان وتعرقل Spat‏ 

نحو الشمس . 

إنه التنين الخالد الذى لا تزع ناه إلا لتبرز مرة أخرى فى دورات 
منتظمة » هی دورات الحياة ذانها . 

التنين الذی عرفه الانسان مند بداية الخليقة ؛ فى مصر . وفى کل 
الحضارات القديمة » dy‏ العصور الوسطى ؛ حنی کشفت عله الرواية 
فى حيائنا المعاصرة بكل عنفوانه وفونه متجسداً فى فوی التخلف العاتية 
ورموز الرجعية والسقوط . 

بأحل التنین معان ختلفة » ذلك التنين القائم gol‏ لا يموت منذ 
بداية التاريخ البشرى » وكأن الاتصال بين مدلولائه قضية أبدية . إن 
علاقة قوبة تنشأ بين ميخائيل والتنین ؛ فهر كائن He‏ هلاس غير 
محدد فى مرة ؛ وهر حيوان صغير يجده میخائیل فى قلب المستنقعات 
فيعائقه ویاخده إلى حجرته فى مرة أخرى . 

التنين فى الرواية السابقة للمؤلف نفسه «رامة والتنين» قد فسره 
بعض الثقاد على أنه الب فى مرة ؛ أو العقاب فى مرة ثانية » أو أنه 
Sd‏ ميخائيل فى مرة ثالثة » ولکنه أكثر بساطة بحيث يفكر مبخائيل 
فى فتله . آما هنا فى والزمن الا حره فقد تشرب التنين سمة العمل الففى 
الجديد » الأكثر عمقاً رتشعباً فى the‏ البشسر ٠‏ المطلق ؛ القهر » 
الجبروث . 

والتئين له اصله السبحی الواضح فى أسطورة «مار جرجس) ۰ الى 
انتفلت إلى الفن الشعبى فى مصر » فى مثل تمسدها فى الرسوم والصرر 
و النى يظهر فيها متابطاً 
الأسد وقد طعنه بالرمح 

وإذا كان egal‏ رمزأ اساسا ی دنا یحالف راب متصیح 
مرئكزاً أساسياً آخر ؛ فرامة هی عالم ميخائيل الفلكى بكل أفكاره 
التطاحنة , يؤرفه جسمها . ذلك الكائن متفتح الأثوثة » وجمالها أحاذ 
by, ate‏ شابة ابدا . 

ميخائيل لا يكاد يعرف اسمه إلا من خملال نداه رامة ؛ با المرأة 
الق بداخله » وحبها هو الكلية ؛ هو عدم القدرة على الاکتشاه 
بالاتصال البسيط المباشر . ولقاژه الجسدى مها هو کل بغيئه فى ak‏ + 
وند لا ga‏ أى شىء فى لحظة أخرى . 

لذلك فقد تكرن غير مرجودة اصلاً فى وافعه الواقعى « وتصبح 
ae‏ فيد فى منطفة وعى ميخائيل + , کا انا قد تكون رمزاً لتجليات هد 
فى التاريخ الإنسانى : الائتهاه ؛ المرأة ؛ الوطن . . إلخ ۰ وقد تکون 
جرد فضية معرفية 6 هى قضية ميخائيل . وهی شغله الشاغل ۰ وهی 
البحر الذى يقف عل شاطئه . إنه يقلبها دالا فى أوجه عدا ‏ هى 
أوجه عالمه هر » تلك الأوجه التى تحدد علافته بكل شىء . 

وقد نكون daly‏ وسيلته الوحيدة التى جسد من خلاضا شعوره 


١م‎ 


asl‏ ربان 


بالوحدة والعزلة ٠‏ كما أنه فى حظة أخرى نکون هى المرأة بكل وجودها 
الجسدى والانشوی » وبكل الامها الوافعية وعاطفتها المتقدة « وقدرتها 
العملية الفائفة « وهی فى الوقت نفسه أسطورته المتعددة : الندالا - 
دميئرا ‏ الأمازونة  Spall‏ = نجمة الصباح ‏ آفرودیت - عيد 
القمر - الشاروييم ‏ الصاروفيم . . . إلخ . 

سيظل میخائیل ورامة فطبين متوهجين بامتداد الرواية » يتجاذبان 
بقوة ويتنافران بالفوة نفسها 

dy)‏ برد عليها . كالما يرفض » منذ البداية » أن بدخل حلبة 
ied‏ ضرورى معها » ودائأً يقول لنفسه إن نفى الصراع هو A‏ 
بالإطلاق « ويرفض صحة ذلك بكبرياء وتطلب قاس جدا ‏ ویر 
أن حبه لا يمكن أن يدخل معثرك الصراع » aly‏ اما أن يكون فا 
وأولياً مسلا به دون شرط أو لا يكون . وهو يعرف أن ذلك أيضاً غير 
صحيح » وأن رفض الإيمان هو قبوله وإقراره ه الفلق . وقد ترددث فى 
أن تفهمه » وعلّقت الحكم فى نظرتها المستطلعة إليه . الداعية 
للکلام « والدخول سد ص ۲۱) . 

میخائیل فى «رامة والتین» قد یکون مهزوماً أو معائباً مل الافل ؛ 
أما فى «الزمن الاخره فإنه ينتقل إلى منطقة يتزايد فيها شوفه الضارى 
للحیاة ‏ ونزداد فيها.معاناته ایض . ومن هنا سيزداد امتلاکه لفردات 
alle‏ » ومفردات وعيه بقضیته » » إنه هنا بطرح العلاقة بين الحب 
الكامل والمعرفة الكاملة من حيث هى علاقة بين الذات والعالم ١‏ 
فحلمه Gil‏ للزمن ۰ وبالرغم من تردده الذى هو تردد طبفته « وتردد 
مرانعها الفكربة بين القبول والإنكار ؛ بين التسليم والرفض ۰ لحسه 
كما لو كان فارساً Yaw‏ بالام العام . بجياه ویصارع مستحيلاته كما لو 
كان «دون كيشوت؛ الحى فى كل زین ؛ لحظته المساضصرة مليلة 
بالتساژ ل » وذاكرته شاهد عل ناريخ قهر الإنسان . 

وليس من المکن أن يكون ميخائيل مجرد شخصية فى رواية . ای 
أنه ليس جرد جزء من الحبكة الفنية, ٠‏ أو أن البناء الفنى للرواية هر مجرد 
إطار له » بل إن هناك اندغاماً ناما بين الأمرين » ووحدة عضوية لا 
تتفصم , 

رامة ومیخائیل ۰ كل منیا بمناج إلى الاخر ؛ إلى أن بلتصق به 
ويعاركه » وبارس دراما الوجود من خلاله ؛ ولكن ذلك التكامل لا 
يعنى مجرد الامتلاك والافتناص والاستحواذ الساذج , 

يفول إدوار الخراط عن ميخائيل : رل ثنائية رامة ومیخائیل 
استحال كل جسم اساطبر الخصب والجئس ليصبح كالما هو من جسم 
رامة نفسها + ٠‏ وارنطم ميخائيل بهذا الجسم معاصراً له » وفاص فيه 
الآن » وعاش فيه « بتجليائه الكثيرة » كما بعيش واقعة وجوده من غير 
إحالة , أى إحالة إلى زمن «be‏ بل هو يعيش جسم الأسطورة هذا 
ملتحا بجسم حبیبته رالاسطوری» باعتباره ‏ بنصه) . 

یبحث میخائیل عن الیشافیزیفی فى قلب المادى ؛ إنه يملق فى 
شطحاته وسبحاته » فى حین يقيده الحسی والشبقی والادی : لذا فهر 
يبدر فامضاً ٠‏ أو مهيبا ؛ أو حاملاً لسر عميق من أول الرواية حتی 
آخرها , وأفكاره تعكس باستمرار ذلك الصراع الإنسانى بين الحلم 
والعزلة : 

(اللبل حوله سجن مطبق . وهو لا يعرف إن کان قد أكل شيئاً » 


لحل 


ولا يعرف إن كان قد ترك بابه مفتوحاً , ولا يعرف كيف سقط فى 
نومه ؛ ولكنه يتيفظ فجأة نصف بفظة فى غرفة الفتدق التى يدها 
مضاءة بنور خشن ومنسى ؛ ونی جوفه ألم کاو مزق ولكنه بشكل, مالا 
بمسه , کف لام يخرج من شخص غريب عنه ورعدة حى لا علاقة له 
بها تنفضه » ویری نفسه کالما من مكان آخخر ؛ خطوانه تجرى به حافياً 
إل الحمام الضبق الظلم وهر بفی* العالم من داخل أحشاله » abn‏ 
السهاء والأرض ويقلفها كلها إلى خارجه عضوياً ۽ جسدياً » فى صراخ 
الفىء التشنج المتتابع . لا ملك من أمره ش ae‏ اا 
خیرط الا اللح القديم تاہمر عله بلا إرادة ؛ لا يعرف ما هى  we‏ 
08( 

من زاوية رامة نستطیع أن نری میخائیل جيداً » بلمها باطراف 
أصابعه فى جسده » فلا بدری أين سافاه من سافیها » إنه شدید قاس 
فى الونث نفسه . بقدر ما يشتاق إلى الححياة . إنه يجرحها باظافره . 
ريكرن خش مها إلى el‏ مها تصمت أو تتكمش واضعة 
رأسها بين ركبتيها . 

إن کل ما بدور فى الواقع المارجى قادر عل أن يدفع ميخائيل إلى 
تفجير ذائه العميقة . حتى انيار قاعة فدس الأقداس الفرعوئية يدفعه 
إلى أبئعاث كل مافى أعماقه من ee‏ وذكريات ول يفول وهر غبوس 
نحت الاحجار : (وفى اهتزاز GLO‏ الوعى العتم 6 يأتيه وجهها 
المعشوق الصامت المجمال . وحده فى كل هله الحيواث المنقضية » 
ينحنى عليه » وبسفط حوله شعرها الطويل الاسود الذى عرفه فى ليلة 
الفمر فى أسوان بعبقه ال حار » أعشاب بحرية مبلولة « ومساخعنة من 
الشمس ۰ وهر مفتوح العينين . بحس مه الغنى عل وجههه وعل 
عينيه ٠‏ وبشرثب له ؛ ويختفى كأنه لم بوجد أبدا ۽ الوحيد الذى كان له 
وجود . 

شظایا هذه الحياة الواحدة التعددة ؛ u‏ : هذه الحيوات المنشقة 
Ua‏ « متطايرة كالشواظ ٠‏ افل at‏ رن حرافها » Bah‏ 
النباية أرضى بتشعلها الشن . أريد J‏ الوفت نفسه أن اضع لها مساراً 
مستفیاً » وصبغة لا تقبل التفتث والابهيار ‏ رنف ؛ فاجده عصبًا ‏ 
ص ,)١١4‏ 

عل ميخائيل أن بظل هكذا رهن محبسه ؛ رهن هزائمه وأحلامه 
الى تتجدد بتلقائية واصرار أيضاً . إنه det‏ آزمته من حلال اسئلته 
المريرة ؛ Ay‏ اسئلته مرارة كان السزال عن gar‏ وجوده بوصضه 
Uitte‏ ؛ عن دور المثقفين وعن معنى وجودهم (انظر ص )4١‏ . 

لا بريد ميخائيل أن پرسم الأثار فحسب ؛ بل هو يريد أن يرمم 
الحياة كلها اياعر ا . إنه يتحرك بين Al‏ الشمبی 
وموقع الآثار بشكل نرددى یم کنیا وجهان لعملة واحدة ؛ أو كأنه 
بسعی للكشف عن تلك الصلة بين الثراث والحياة , 

نتعرف فى المقطع التالى عل Bay‏ الحفر النى عمش احتفار الارض 
وننبش بين الأثار حنى تصل إلى پیت فلاح بسبط مع أسرنه وأبنائه 
العراة : (مندما نزلت الجمماعة إلى المقيرة gl‏ انفتح بابها فى حوش 
البيث الفلأحى الزدحم . نحت الفرن مباشرة » على يسار الزريبة 
المربوطة فیها جاموسة راحدة عتيقة . نحث النخلة العجوز الشربة 
للم الحراشيف » كانت قد فرفت من حديتها مع الفلاح الضارى 
المنحوت الوجه من البازلت الجدور- ص ۱۳۱) . 


تسمی الرواية إلى کشف الاغتراب فى واقعنا . إنه اراب عميق 
شامل ؛ پنتمی جزه منه إلى الاغتراب الإنسان الوجودی » وهو الذی 
يدفع میخالیل إلى أن بطرح شوقه إلى التواصل والتکامل بل التوحد مع 
الآغعرين فى مواجهة محنته الخاصة » محنة الحدود الضيقة للزمن الذى 
كان قدره أن پولد فيه واجزه الاخر من الاختراب بنتمی إلى وضع 
الانسان الاجتماعى المقهور فى واقع غير انسان . بطارد الأحياء 
رالون » ویکیح آدمة البشر وحفهم فى حباة آمنة من الففر والتخلف 
والقبح (کنت هبش آنا ووالدی ووالدنى منك سنوات فی بلدئنا مرکز أبو 
نرذاص ile‏ اميا ول حجرة بالایجار مظلمة . ليس بها ماء ولا 
كهرباء ولا ای «اساس» سری حصیر نام عليه oe‏ كان والدى يعمل 
فلاحاً بالاجر » وماث وتركنى أنا ووالدن نفشرش الارض ونلتحف 
السهاه واشتغلت فى بز بالبلد لكى نجد ما يسد رمقنا . وحصلت عل 
الثائوية » والتحقت بكلية الطب جامعة الازهر . . لا أجد من ينف 
بجوارى ولا ماکل ولا ملبس ولا كتب وخلافه . . أنا مقيم بحجرة 
dy‏ السطوح d‏ أحد احیاه الفاهر: ۰ سقفها aa‏ بالبوص ‘ 
وارضها كما جعلها الله . لا اجد ولوبطانية آفرشها لكى آنام - الطالب 
شحاته حسن اللزلاوی ‏ الأميربة - مديئة الفردوس - شار ع أبو بكر 
الصدیق - حارة وهبه حسن ب منزل رقم ۷ د ص (NN‏ ۰ 


رایت الأتوبيس يضربه : أمام الفهرة ‘ برتفع عن الارض Meld‏ 
ثم بسقط خفيفاً رک لا وزن له » إلى الیمین » كومة طرية بلا حركة 
فى الجلابية البيضاء غير النظيفة . 


الزحام والاصوات فى مدان لا شأن لها بالميت . الئاس والسیارات 
والترام d. aly yb‏ السابعة جات جماعة صغيرة من النسسوة 
لابسات السواد پصرخن وبلطمن ويشورن بالأذرع ؛ وبين أرجلهن 
أطفال تجری فى الفساتین والجلاليب . كان صرتهم لا يكاد بسمع فى 
ins‏ الميدان ۰ توفف الئاس ۹ پرفباہم ۰ 1 تېطىء السیارات ۰ 
رجلسن هل الرصیف حوله . الصرخات ترتفع رخفت واللطمات 
عل الخندود تشد رترض . وف الثاسعة جاءت عربة بولیس سرداء 
مقفلة « عالية » ما يستخدم لنقل المساجين . ونزل مہا عسکریان 
Wy‏ الرجل ال أرض السيارة » وتطاپرت الجرائد عل الرصیف ب 
ص 4۱) . 

سيكون من سبیل هذا الانجاه أن یکشف عن مدی عمق ذلك 
الشوق لإعادة التواصل بين الإنسان والآخعرين ؛ بين الإنسان وأشياء 
الكون الباردة 0 بين الانسان ومعطيات رائعه الاجتماعى . وسیکون 
من سبيله ایضا أن يكشف عن التوق لصنع حياة مغايرة تتضطی 
الراهن + وتجاوز سفطات الإنسان وعثرائه cul ws,‏ , ومثلما طرح 
میخالیل اغترابه الاجتماعى من خلال التفصیلات رالاحداث 
واحوادث اليومية التي تنال من آدمية الإنسان ونجهز عل شوقه للحياة + 
بطرح میخائیل أيضا افترابه الانسان العام من خلال ذلك اس 
الصيول 0 ومن خلال إثارة الاسئلة التى تخترق الزمن والا شیاه Bays‏ 
فلکا جدبدا تدور فيه العلاقاث من خلال منطق جدید وقوائين دوران 
نمجز الالبف رالتمارف علیه؟» غير أن الإحساس العمین بالافتراب 
سيقابله فى الوقت نفسه تلویات بانتاء عميق Cat‏ وقال بالطبع لیس 
هناك ابدا هله العرضية العابرة الى اظنبا قد انفضت . لم تنقض ۰ 
وأظنبا قد زالت » ولکبا بافية » بمعنى ماء باقية . هذا أعرفه . 


وقال : ایکون البقاء . فى قلب deh ll‏ هو ربا » كل السر 
ركل الوضوح ؟ 

وعاد برند عل نفسه : البقاء ؟ الخلود ؟ هذا ایض لا شىء ؛ لأنه 
لازمن . هرأيضاً عدم ؛ لانه انعدام الوجود 5 


فال : ما معنى هذا ؟ ما معنى git‏ موجود » وأننى لدت ؟ من 
يعرفنى ؟ من okt‏ 

وقال : حتى حبيبتى » المرأة التى أنا شالدٌ بها , النى أنا خالد 
بحبها , لا تعرفنى Ub‏ » هنا تکیف تُبقينى ؟ الخلود هو ایض 
اللا وجود . وقال : سُكر امهوى ؛ وسکر الخلود SUF.‏ بان أفيق من 
الشكرين ؟ - ص POY‏ 


تدخل الاحداث وتفصيلات الحباة اليومية العادبة فى اللسيج 
tly‏ فتکنسب اهمیتها . وتصبح جزءا فاعلا فى البشاه الفکری 
للعمل ؛ ذلك البداء الشمولى الذى تتحد فيه لحظة التكثيف ممع 
اللحظة العادية لتشكل مجتمعه لحمة ذات حصوصية (كان فى طريقه 
إلى الحطة ؛ وأوقف التاکسی على باب المصلحة وراء المتحف عل 
جنب من ميدان التحرير د ص ) (طقطقة السماعة وهی نوضع 3 
دفيقة وصارمة الترحيب . ص )۳) وهکذا . فالرواية على الرغم من 
تجريبيتها تمسل الفاص جزءا من العام » ony‏ العادى والبسيط 
ayy‏ قادرا عل التلاحم مع أعمق الافكار . لبشكل فى الماية 
النسق الغالم الفجع للحياة . 

تناقش الرواية هیا خخاصاً للواقع وما يدور فيه ۰ نى إطار الوم 
متنانضاته المتصارعة ۰ رل الولت الذى پنجه فيه ذلك التبار نحو 
الشمولية والتسامى يولد فى abel‏ الاجاه المناقض ؛ الاتجاه المادى + 
الواقعى والعمل . 

الاتجاه الأول قد بصل إلى حد التجرید ؛ والاتجاه اللان بصل إلى 
حد المعاناة الجسدية والوجودية العنيفة . 


AAW بل ميخاليل الانجاه الأول ؛ وأحباناً مشل رامة‎ ye! 
وان كان لا يمتزج به‎ ٠ الثانى ؛ ولكن كليهما قلق إلى الآخر حتاج إليه‎ 
أبدا . رامة لا تستطيع أن عبجر ميخائيل ؛ وکدلك حياة میضائیل‎ 
1 رامة ؛ ولكن الاثنين غير قادرين عل الامتزاج المالی‎ olay مرهونة‎ 

نستشعر فى بداية الكتاب أن الشخصيتين متآزرنان مشحدنان كبا لو 
كانت العلاقة be‏ بسيطة سهلة . وتدريماً تتعفد العلاقة وتتنامى حى 
تصل إلى أقصى عمفها وغزارة تشابكها عند بابة الكتاب » حيث 
تصبح شيئاً ختلفاً وعسيراً . 

ينبغى أن diy‏ هكذا عاشفین أبديين . نبا حالة من الاتصال 
المنفصل » أو التداخل والتوازى فى أن واحد . والحب بهاهها عنيف 
ری كما وصفه الخراط نفسه » ولکنه عل الرغهم من حسيته يشرف 
عل مناطق صوفية » يجاوز فيها ابمسدی رالان إلى المطلق المجرد . 
والعشن بامتداد الرواية سيكون المحيط الذى تعمل بداخله المحاور 
كلها بثنائياتها القلقة « وحنينبا الحزين » ويصبح العشق هكذا هو 
مال المعرفة » ومجال الحياة بكل غناها . 

وعندما تصبح العلاقة بين ميخائيل ورامة هى الحياة نفسها بكل 

۱1۷ 


اجد ريان 


ترائها وانسامها . فلن نستطيع أن نضبط العلاقة بينهما فى نقطة 
محددة ؛ فهى bl‏ المتبدلة الصور . 

(كان جسمه پیش بالإرماق hilly‏ والشبن معأ ؛ تسوقه 
اندفاعات متعاقبة ومتزامنة من الحب والرفض ٠‏ والعرفان والنكران 
معا . ومندما خف ضره القمر من وراه الزجاج ؛ وتفظر منه فبش 
الفجر البلل بنور شاحب . كان الصراع مازال يدور بين اسدین 
العذین المقلوف le‏ إلى أحدها الال تاناس ۹( . 


(قال لها : احبك لانك أنت . أحبك الحيين معا ص NN‏ . 
(يده مفتوحة عل الدوران الناعم المتحدر ¢ والسيقان متجاورة 
تتلامس وتتضام فى باء دون عمد ۰ حتى لا يكاد يعرف این ساقاها 
من ساقيه د ص ۳۳۵) . 


۹3 
لا نستطیم الرواية أن نصل إلى ذلك الوضم الرؤبوى ۰ وأن تفدم 
ذلك التصور الخاص الذى بطرح انکشاف امس الداخلی فى عناقه 
الغنى مع العالم الخارجى : إلا من خلال أدوات فنية جدیدة ‏ شدیدة 

الصلة با تقدمه من افکار ومضامين , 

تتملص الرواية من فيود الاسلوب الشهدی » ونطرح نفسها فى 
شكل تدفق بانورامی حر ومستمر . رالرواية فى مجملها لا تتمحور 
حول أحد معطياتها البنائية الداخلية » ولكنها تتمحور حول 
lye poet‏ ؛ حول مجموع معطيائها , 

alt‏ الخراط روا جديدة حفاً » تكتشف أرضاً جديدة ؛ فهى لا 
تکتفی بمنافشة احدائة من خلال أسلرب قديم » بل هى تخوضها 
لنسير فى انجاه غير مسبوق . 

الرواية فى حالة صراع مع الظاهرة الى تنتمى إليها ؛ فهى ترفض 
النقاء النوعى . وترفض التصنیف الصارم ریت » وتستفيد 
من أشكال فنية عدة 6 تناكل الحدود بينها 

رقاب Math ghd‏ من pote‏ نف تا ليت 
rw‏ . وهوفى حين Jad‏ الواقع مرجعه الاساسی ‏ لا بستنسخه أو 
يعيد تصویره ٠ ١‏ بل پوثره ety‏ فيه الأسئلة لا الاجابات . 

إن addy Be‏ تربط بين أسلوب الفئان وطرائقه الفنية » وبين 
فكره وتصويره Slat!‏ بشكل عام فى نلاحم عضوى » وبين الشكل 
gill‏ المبتكر ومحتواه ۱ بين الصيغة والجوهر . 

تدخل رواية «الزمن GAY‏ فى منطفة إشباع للرواية السابقة «رامة 
والتنين» ونظل المسألة قابلة لزید من الإشباع فى عمل تال . 

ونجربة اطفراط التى تمسدت فى روابئيه آشبه بدائرتين من الماء نغذی 
أولاهما أخراهما بطربقة تسمح بزید من الارتواء فى دوائر جديدة ٠‏ 
وهكذا فان التجربة الروائية تتصل وتتمدد فى الوقت نفسه . 

والتجربة عند الخراط بشكل عام هى شهربة حياتية کار من کوب 
تجربة إنجاز وانتهاء ؛ فهى عملية مستمرة » كالتبار التدفق أو الباليه 
الراقص » لا يمكن أن ينحصر فى سطح الورق الأبيض ؛ إنها نوع من 
الفانتازیا المعيشة ؛ نوع من الصراع الدائم بين التخلق Gly‏ ؛ بين 
التکون والتكوين ؛ بين المادة الحية والقالب الحدد . 
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الرواية تکسر البناه التقليدى للموروث الروائي السابق علیها + 
دون أن تنفيه من ناحية » ودون أن نستعير قالبا Gs‏ افرنجياً أو أدوات 
فنية تلتقطها من الإنجاز الأورى من ناحية أخرى . 

نجحت الرواية فى أن نجاوز الإبداع الروائى العرن التقلیدی ٠‏ 
aks ob‏ ی ی بز ريا ا 
متميزة ذات خصوصية جديدة . 


ويتميز الخراط بامتلاك أسلوب فريد فى قدرته على الإغناء التدریمی 
لكل الستویات الفنية بطريقة تدفع متلفيها إلى الفوص شيئاً فشيئاً حى 
بل ال را الماناة . 
زمنياً ۳ رانا دح ۳ ٠‏ بتوافقاتها » وبفيضها ؛ 
وانقطاعها . من أول اطسرف حتى المقطع . حتى الباب . والعمل 
كله . 


علیدا أن نتابم ذلك احشد الضخم من القصص القصيسرة . 
والحكايات والحواديت البربثة ؛ انا ألف ليلة وليلة معاصرة . ذات 
حبكة بنائية حاصة . وفى وسعنا كذلك أن نتعرف نيمات متنرعة كثيرة 
لشخصيات أسطورية أو احداث من قصص أسطورية أو فلكلورية أر 
ناربخية قديمة » فنستطيع مثلاً أن نتصرف إيزيس » وجمهررية 
افلاطون ۰ LUIS,‏ هاملت ودون کیشوت 0 all‏ , 

لقد اعتمدت الرواية الحكايات القصيرة التصلة عل نحو اعطاها 
نلك النكهة الثرائیة من احية » رطراجة قصص الحكاء الصری 
الشعبى من ناحية آخری . 

رتحکی الرواية كذلك ما كان الخراط قد حكاه Lg!‏ فى تجاربه 
القصصية السابقة » ولكن من خلال النظور الجديد . ونستطیع مس 
Se‏ - أن نعود إلىعالم و السكة الحديد » عنده من رجهة نظرةالزمن 
الاخره : (یبحث فى هف ومضض بين الأرصفة ۰ رالفتشین الوانفین 
بتربص ۰ والقضبان الملثوية بتفريعاتها الخبيئة الشکل » والحمالين 
الذين يجرون انامه ووراءه » والحواجز الحديدبة التى يراها آماسه 
فجأة . والكمسارية يطلون عليه من نوافذ القطارات الخالية ماما من 
الناس » يتلمس طريفاً يصعد عليه من وهدته المتشابكة اطوط تحت 
سقف المحطة الزجاجی العال » ال اسر الرسل الطرى الكتلة + 
الذى يعرف مع ذلك من مجرد رؤ يته أن رمله سوف ینبار نحت قدميه 
حتى لو استطاع أن يد السكة إليه وأن يضع قدميه عليه ص 
۸( . 

تعمل الرواية عل أن تعطينا إحساساً بالكائن الواحد المتعدد من 
خلال منظوراتها الرئيسية ة الممتدة بطول العمل ؛ النى تنعكس فى أصغر 
تفصیلانبا داخل ذلك احشد الغزير من العطبات الررائية . 

ونستطيع بع ذلك الحشد أيضاً آن ندرس ثلائة مستریات 
للاحداث . هى : الأوهام ‏ الذكريات ‏ الوقائع + تلك الى 
تتقاطع فى النہایة جیما لأنها ‏ كما يفول اطفراط Gabon‏ 
واحد من الوجود ؛ مستوى واحد من الفعالية ؛ مسئوى واحد من 
الحضور الدائم . هنا ينتفى الفارق بين الحلم والذكرى والوافعة ؛ بين 
الاسطررة الثرائية والأسطورة المعاشة ؛ لانه لم يكن قائم) فط + لان 
الوجود فى نسق ضولى موسيفى لا يقبل مواضعة هذا التفارق بين 


مقومات أقنرمية غير متفارقة أصلاً) . ونحن نالهون حفاً Jo‏ امنداد 
الرواية بين الحقائق والاحلام زٍ JS‏ حدث وافعى يكاد أن یکون 
حا ؛ وکل حلم متحفق عملي ى الواقع . 

ترهمك الرواية بالواقعية الشديدة » ثم ثرمى بك فجأة فى 
الميتافيزيقا ؛ نسحرك بالتاريخ والأسطورة وروح الثراث ؛ ثم GA‏ 
قلبك بأحداث واقع اجتماهی يتخبط وبعال القهر والفاقة . 

تخلط الرواية بين الجازی والتحليل ؛ وفزج الماد بالحسی ۽ 
ونوهمنا الكتابة بتفرقها فى نفاط مركزية عدة » فى حين أنها تنوی التعبير 
عن التوحد اصلا . وإذا نحن بحثنا فى البنية التركيبية لمعطيات كل 
باب لتكشف لنا ذلك التواصل الذى هو سر الرواية الخصوصى ٠‏ 
وقانونها الذى تفردت به . 


(*) 

کل باب فى الرواپة سینتهی فى صفحانه الأخيرة من حيث أحدائه + 
ولکنه سیتکرر فى طبيعة تفصیلاته ورموزه وتلميحاته واشارانه فى 
الابراب التالية » تلك التى تتراکم وتتحرك بلا راي مُعمفة لأبعاد 
Ast‏ ثراء داحل الحاور الرئيسية » مقدمة باستمرار إضاءات جوائية 
متتالية العم . واختفاه الراوی هو محاولة من الکاتب لجعل wad!‏ 
جزها من وعى کل أكبر من أن تقدمه شخصية محددة ومحدودة » وبجعل 
من الاندفاعات الحسية لغة إنسائية مشتركة نفافة الأثر . 

ويرتبط كل باب عل الرغم من اكتماله ببقية الأبواب الاحری ١‏ 
فهر مرج مما ويصب فيها فى الوقت نفسه ؛ فنحن aly‏ تشابك AP‏ 
داخل نلك السلاسل الطويلة من المشاهد التى لن نفهمها إلا إذا asl‏ 
مع جزرها ومدها , وتحركنا فيها كلها معا ذهابا وإيابا ؛ Lely‏ 
نوياعها المتوالدة . 

كل باب هر صورة مصغرة للرواية بأسرها ؛ وذلك مثل حققاً بمدل 
بون الكل والجزه » بشی بالتكوين السحرى والنسيج الفنى الذى بخص 
ذلك العمل . 

وأسلوب الكائب الفنى يفرض علینا طريقة جدبدة فى A‏ 
الروائى ؛ فهر يكرّس لادب الفاریء أدب التلفی كما أشار بعض 
الثقاد العرب المعاصرين . فحن فى رواية «الزمن الاخره لا لستطيع 
أن نتتبع العمل بالطريقة التقليدية ؛ بل أن طريفتنا فى فهم العمل 
ستخضم لمراكز متعددة وموحية » نسير الحركة با بشكل استبدالى أو 
تناو » ونظل الفكرة الواحدة فى طور انساع وتداخل مع أفكار أحرى 
حنی بصبح العمل كله مجموعة ضخمة من العلاقات المتشابكة ؛ الق 
تمطيك بزخمها الكل الحالة البالية الى يريد الکاتب أن بوصلها , 
ويتحول ال حس بالتكرار إلى حس بالعمق المتزايد . محدثا تطويرا دراميا 
bole‏ . 


كذلك فان احتواء النص عل الملامح الشعرية مسألة بارزة » فنحن 
أمام خعصائص لغوية وبنائية رفيعة « وأمام طاقة جازية عالية » تکسب 
العمل روح المزج بين الرواية والشعر . 

رمن اللاحظات الرئيسية فى البناء gall‏ للرواية اختلاف الأبواب 
السبعة الأولى (الباب اسم من أسماء المسيح) فى هيكلها البنائى عن 
الأبواب السبعة الثالية ؛ فإذا نحن راقبنا تركيب الأبواب السبعة الأولى 


SPU صهائر‎ 


وجدنا أن كلا مها بجنوى عدداً من العطیات الى هى بمدابة تفاط 
انطلاق وتجده . وهله المعطبات نكاد أن تکسون ابشة : الوصف 
الدفيق ‏ الرسالة الشخصية ‏ الحس القبطى ‏ الحرافة الشعبية 
والفلكلورية ‏ ذکریات الطفولة ‏ الكاريكائير المصطلحات 
العلمية ومسميات الاشیاء الخاصة والدقيقة an‏ الاستفادة من القرآن 
والإنجيل والكتب الدينبة والصوفية القديمة ‏ رصد الواقع 
السياسى - تفصیلات من الاحنداث اليومية ‏ المناطق الاثيرية ‏ 
ملامح الواقع الاجتماهی - الجنس ‏ الفلسفة ‏ الم - الأسطورة 
۹9۹ 


فإذا ما تتبعنا السبعة الابواب الأولى وجدنا تكراراً لك العطیات 
فى کل باب جدید 6 مع وجود تخیر فى رتہب نسلسلها 6 وتغيير فى 
غرارة تفصیلات واحدة lyin‏ وعمفها ER‏ اختصار معطی آخر ۱ 
وهكذا . وهذا ما يعطى حساً بان كثيرأً من عناصر الحبكة الفنية بنشأ 
وبتطور بمروئة فى أثناء الكتابة . وی خضم التطور الداخل . 

ولكن بداب من الباب الثامن سيكون هناك اخشلاف تکنیکی 
بارز » وسيكون هذا الاختلاف مرنبطاً بالرؤ ية الكلية ؛ فالقسم الأول 
من الرواية سنتعرف فيه الحركة الدائبة Jota‏ الواقع زمانيا » ونلاحظ 
نشاطا فد لیخالیل + وحركة بندولية بين بيث رامة وموقع UY‏ أو 
بين «مینا هاوس» والموقع ابضاً. 

وق الفصول السبعة الاولی كذلك سوف بصعد الواقع السیاسی 
والاجتماعى إلى سطح العمل الفنی » وتتوهج رامة برافعیتها وحسها 
العمل » ودلثها ؛ تحتلط باللالکة , وتختلط بیخائیل على فراشها ٠‏ 
كما يموت عبد الناصر . وینکسر واقع الطبقة المتوسطة الى رصدها 
العمل الفنى فى أبشع صررها . وينكسر راقع مثقفين التهازيين 
رصدت الرواية تتافسهم غير البشرى ۰ وصراعهم التانه من أجل 
الحصول عل منافع شخصية ضيقة بل غريزية أحيانا (يخرج معها » 
ينام معها حتى , لا باس » مفهوم ؛ لکن أن يعاملها هكذا . ان 
يوم » مباشرة » پرفض أن برد عليها بالتليفون صباح اليوم الثالى بعد 
أن اخد منبا ما يريد ص 4۸) . 

بداية من الباب الثامن ٠‏ وبامتداد السبعة أبواب التالية » سیکون 
صرت میخائیل هو السائد » وسوف بظلل الاحداث جميعاً برؤ ينه ٠‏ 
وحامه» وشوه OY‏ يجب , وأن يفنى فى حبه » وفى نواصله مع الكون 
رمع التاريخ الانسال ۰ 

لقد تعرفنا فى الأبواب السبعة الأول عام ميخائيل الكثيف متلشاً 
SAL‏ 6 بالبساطة الاو فى معرفة رامة ومعرفة افرب الاشیاء حوله 4 
وبالبدائية فى تعامله معها . آما هنا فى الابواب السبعة الاخيرة فستظهر 
رژ & ميخائيل ذات الطابع التأمل والفلسفی » وتصبح الاحاسیس 
بطيئة واکثر نضجا وتعقدا » وتکتمل الابواب الأخيرة بتلك الصرخة 
الحتضرة المتشبثة فى السطور الأخيرة من الکتاب . 

وهكذا يصاحب التغير فى حط الرژ با aad‏ فى التکنيك البنائى 
بامنداد الأببواب الأخيرة ؛ مع ملاحظة أن عناصر كثيرة لازالت 
موجودة بكامل حیوینها وفعاليتها أبضا . 

إن التكرار والدورات المتشامة فى تلك الرراية ستوضح سعى 
الروائی إلى کمال, لا نهائى » هو حال ومُغر فى الوقت نفسه . 


144 


Oy uel 


والتکرار هنا لا يحمل منطن الزخرفة العربية الإسلامية التکررة 
الوحدات ‘ ولكنه التكرار الذى بعس الشكل اهرس الذی تسع 
دوائره حتى تصل بنا إلى عمق السژ ال الكل , عمق الحنة . 

والبناء الكل للعمل لا يُفهم إلا من خلال تراکم نكوبئات تتنابع 
مسرعة ولكنها لن تعطيك زخها الحقيقى إلا عندما تتسراص كلها ؛ 
فالقيمة الحقيقية لكل صورة لن تتأن إلا من خلال تراكبها مم صورة 
سابقة ولن نفهم قيمة ذلك المركب إلا فى نسقه سع مركب خر ۰ 
وهكذا . ومن ثم فان الدلالة دائمأ غائبة فى التتابع البسبط 6 ولن تصل 
إلبنا إلا من خلال الانصهار الكل لكل معطيات العمل الأدى فى وحدة 
شاملة . حنی تمطبنا الرواية فى النباية ثقلها الرؤيوى العارم . 


4%( 
وتستخدم الرواية حشداً عظیً من الأساطير القديمة » يقابله حشد 
عظيم من الوفائم والاحداث المؤ رحة راللشورة فى الصحف اليومية ٠‏ 
تلك الوفاشع والأحداث القادرة عل تقدیم صورة أليمة PA‏ 
الاجتماعى . وأنث ad‏ نفسك وقد رابت الال بعين إخبارية ؛ أو 

نظرت إلى الوفائع بروح خيالية . 

وهكذا تقدم الروابة كأ كببراً من الثنائياث التضادة التى تتصارع 
بشكل متفجر عل امتداد العمل ؛ وتعطينا باستمرار ذلك احس 
الفانتازیوی الدافىء بإزاء هذا التركيب الخاص لدراما الأضداد . 

ay‏ هذا الانجاه نزوضاً نهر الشمولية » وسعياً لحو الحقيقة 
الكاملة › بحيث لا بجر ای طرف للثثائية هل الطرف الآخر ۰ بل 
بظل شكل العناق والتداخمل سائدا . بقول إدوار فى حوار له عن 
تجربته : «ارضية الصراع هی الأرضية الحقيقية للصراع كما آراه 
وأحسه وأعانيه واهایشه , فى ذاق وفى الناس ؛ صراع بین متنافضات 
لا تکف آیدا عن القتال والحوار 6 والثلافی والعناق » رالانفصام ۰ 
والدوران حول بعضها البعض » كحركة أفلاك لا پرسمها OU‏ بل 
تختط لنفسها القوائين . . التزوع نحو حب كامل آراه مستحيلا لاله 
کامل py‏ استحالته ولكن السعى Laat‏ بتوقف» , 

هناك المجازى الرمزی المفارق للوانع ؛ وهناك أحداث سبتمبر » 
وغزو لبنان ومذابح الأطفال فى صابرا وشائيلا » وأحداث المنصة . . 
الخ . 

إن إحساساً بالقبح وبالانخذال يدفع بالرواية أن تحدد السزمن 
السياسى وترفعه عن ساق السرد الزمنى » فتضراً عبارات معينة فى 
بداية كل مقطع بتعرض لوقف سياسى من مثلدهل تذكر؟ أو دهل 
تمرف ؟» tod Sos op ddr‏ وهكذا (وتذكر میخالیل مرة 
واحدة . أيام الجامعة فى إسكندرية » وکیف كان لاسم هباس فز اد 
رنة ومهابة فى حركة الطلبة الیسارین سنة 194145 , م يكن قد راه » 
ولكنه كان يناوثه : من بعید dou! ٠‏ بالحجة » والتنظیم بالتنظيم ‏ 
ص 4۲) , (وتذكر ميخائيل وكيل النبابة الذى حقق ممه فى 
الأربعينات » سأله عدة أسثلة کاما بلا اهتمام « ولكنه اعتقل فى ۱۵ 
مابر 1444 دون أن يرجه إليه اتہام ‏ ص ۱۹4) ( انظر صفحات 
۲ - ۰۳۰۰۱۰۲۷۲۰۱۷۰ .. الخ ). 

وند تعرضت الرواية Ugh‏ ۱۹۹۷ رعمق مأساتها السياسية 


۱9۰ 


والاجتماعية والفكرية : واختلاط الأفكار وعبئية الاطروحات الق 
تقدم حلولا مژفته لا معنى ها . وبلتفط میخائیل اخحبار الحسرب من 
رادیر اسرائيل ولیس من الرادیو الصری ۰ ولا يستطيع احد أن يشير 
بأصابع محددة إلى موضع AM‏ 

وكذلك أحداث بيروت من بداية الاحتلال حتی أحداث صابرا 
وشائيلا » وأيضا إدانة ملاح العصر الحديث وويلاته الاقتصادية 
(عجيج الأوناش والبلدوزرات ثقيم الصروح ؛ بينها بصطل عل 
الفحم الشحیح صعايدة أسيرط وسرهاج المحرومون من سوق 
النخاسة فى ليبيا والكويت . حینان الانفتاح تتدحرج إلى أضراهها 
الفترحة محاصیل الوادی الحزين » وحصاد التراث وحضارة الواویل 
وطححن ابلسوم والعقول , واجسام النساء والرجال نشری ونباع فى 
مسارب الشفق الفروشة ذات ربع اللیون ووطء احصون الاحشاه 
وسحق حرزها الحريز لتحسین نسل كمبيوئر الصناعات والخابرات 
احاذق احصیف » واستثمار تروس الروبوت کاستغلال خذنة فلب 
الانسان سواء بسسواء فى سمار السمامسرة وفحش الوسطاء 
الكومبرادور ص ۲۸۱) . 


..إننا نستشهر أن هناك صراعاً مع المطلق Letty‏ مسحة اجتماعية . 
وصراعا مع الواقع الاجتماعى بمارسه راهب متصوف . 


وتعتمد الرواية. الخراقةً الشعبية والاسطورة من خلال مسشویات 
عد . ولنتأمل فى أن تكرار مقاطع التصوبت حدث سبع مراث ۰ وأن 
أبواب الرواية أربعة عشر بابا ؛ أى ضعف الرقم سبعة القدس + 
ولتتأمل طقس الوت (صرخة برف القيامة فى کون موحش خاو لیس فيه 
أحد , LHS‏ رمال الصحراوات الشاسعة | تطأها قدم مل البده 
السحيق حتى النهابة الى لن ثأنى أبدا . والانق الفسيح المترامى إلى غير 
أفق يدوى بصرخة البوق - ص 04( ونتعرف الفرافة فى استخدام 
الطب الشعبى عل النحو الثالى (يمسكون بغراب آسود 6 غطيس ٠‏ . 
لازم غراب نوحى + يسلقون مه + ويعشون الریض من حسائه a‏ 
وكان بر براحتى كفيه عل ظهرها ؛ ويكتب عليه بسبابته ككتابة رقيقة ٍ 
نالت : ثلاث مراث فقط ؟ - ص )١45‏ . وهكذا تجسد الرواية بعدا 
رليسياً نى الترکیب الداخخل للانسان العرن . 


تلك بعض ملامح من الرؤ ية الكلية النى تتشابك معطياتها بقوة , 
وهناك الذان الذى يمس أدق التفصیلات فى حياة ميخائيل . وهناك 
الموضوعى والاجتماعى الذى يرصد أحداث واقع يتحرك وتارييخ 
عام ‘ وصراع بين العام الداخحلی ‏ والثقل الرازح fll‏ الخارجى ‘ 
رسس الرواية ge‏ ذلك الترابط اللغمى ۰ Way‏ التکامل البنیری 
لكى يفى بالشروط الداخلية جميعاً » مجسداً ذلك الصراع بين الوضع 
الانسال الحکوم عليه بالعرضية » النزوع ال نسانی نحر الاجتباز 
الدائم « هناك الذهنى الجرد الذى نتخيله » وهناك الواقع الفعل بكل 
ملاحه الضاغطة الضاربة فى أعماق حباتنا » تلك العلاقة النى تقول 
بان كل ما هو gad‏ له صلة با حدث أو با سيحدث حقا فى الواقع 
ای » وإلا لما تکون أصلا فى خرائط العقل البشرى . 

هناك سلاسل من الاطراف المتناقضة تطرح الروابة صراعها 
باستمرا ار ؛ فإذا التفينا بالآثار القديمة فنحن لسنا بإزاء مقابر أو مدافن 
ار جرد حوائط وجدران ‘ بل نحن أمام نوع من atl‏ الأبدية ؛ هناك 


الثراث الفرهون والرومان والقبطى يعيش داخل التفضيلات الحية 
للواقع البومی ؛ وهناك ‏ كما سبق المقبرة النى بواصل Daag‏ 
الحفر فيها حتی يصلوا إلى بيت فلاح وأسرته ؛ وهناك أيضاً PM‏ 
الفرعونى الحجرى الذى يتلء بالحياة (یدخلون من البابين اللذین عل 
اليسار لقاعة كبار الكهئة بها أعمدة البردى الأربعة » كان أوزير 
واقفاً .عبر الحد tl‏ غير المحسوب » ابتسامته فير مرثية وهو Pa‏ 
فرابين الور المسمّن المدبوح , وأصابع البلح الدور : وسمك البلطى 
a tall‏ بجسدائية مشرعة الزصائف ۰ وفروع الشبت الدقبقة » 
راوراق افص العريضة « وعیدان البصل الاخضر المكور الراس ‘ 
الستدق الاطراف . 

عل الأرض جدور مستديرة مشمشة الاطراف » كل ما بقی من 
الاهمدة النى سفطت رحطمت شظاياها وحلتها أيدى الفتحمین 
والناكرين : طائر علخ ۰ الرخ » $5 العنقاء الستحیل » بجناحیه 
المفرودين المتصلبين 6 لا يزال ٠ BA‏ منتصبا » فوق عرجون الدخل 
الطری الخصیب » الطير الوخدان الأی لا يأكل إلا من راس نخلته 
المفتوحة له ص 85) , 

وكذلك بستبقظ معبد آخر (كانت شجورات الزيتون والتين وزروع 
الشعير واللیمون تمتد حول المعبد ‏ ص ۱۰۸) . 


وننظر إلى علاقة ميخائيل بالماضى أيضاً من خلال إحياء أساطير 
دون کیشوت ونرسيس ٠‏ ومن خلال yd‏ الفادح للصور الفوتوغرافية 
القديمة رذکریات الماضى البعيد (وطلب مها ببساطة وشرق ٠‏ أن Sat‏ 
صررها القديمة مرة احری « أن تقوم فتان إليه بها من امحزانة الصغيرة 
جنب السرير س ص ۳۲۱) . 

ثناليات آخری ترصدها الرواية ؛ بين المرطفة الشعبية والبحث 
العلمى والمادية فى أكثر صررها وضوحا . بين الحدث البسومى 
والصيرورة ؛ بين الطموح والإخفاق um t‏ السرد val‏ والفانتازى 
والوافع المباشر الذى برصد وقائع اجتماعية وتفصيلات مختلفة من 
أحداث ALI‏ اليومية . 


وهناك وجدان صوفى ٠‏ بقابله حس شهوان : يتلمس خربطة 
الغريزة الإنسائية ومتطلباتها الأولى . ميخائيل يسبح بون المأذن الرشيقة 
کاز بر الى تطعين السهاء ٠‏ وبين مقابر العاشقين الثلاثة : ابن الفارض 
رجيل بثنة وكثير عزة فى صحراء المقطم المزدحة بأحداث الفجار 
والمشاق والقعلة رالضحایا القدامى . ولان الب الذى بمرنه 
میخائیل هو کامل وصالب وبدالی وجوهرىءالحب بطوی ولا مکی ۰ 
إن يبح بالسر يبع ده . فكيف يتكلف . مع القتول قدا » ستر 
الهرى ؟ اليس الحب فضيحة ولا ؟ والکتمان ال ؟ ص 44) . 
ون المقابل نلتفى بالوصف الحسى للاطعمة وعلاقة الرجل بالمرأة فى 
حدها الجسدانى (طلبا بيرة ستیلا » وطبق بيض مقل بالبصطرمة , 
كبيرأ اشتركا فيه معا » جاءت به مضيفة طيبة الجسم GBS‏ الخبز 
الطازج + والمكان op‏ وعبق برائحة القهوة - ص ۱( . 

وكذلك سیکرن هناك عل امتداد العمل احتفا؛ عارم بائواع كثيرة 
من الاطعم والأشربة ؛ تال فى نهم حسى بالغ (شرالح السيمون 
فيميه الدخنة بلوبا الأصهب ؛ نصف الشفاف » عليها WS‏ زيتية 
مخضلة . وفیها عروق مضلعة متراوحة » داعية » رزجاجات النبيل 


ضفاثر الثنائيات 


الإلزاسى الأبيض Laps, ‘ Lapel‏ العنق « عليها رسم فصر 
بأبراج » والحروف القوطية البئية صعبة القراءة » وأطباق من القش 
المجدول eal‏ بالفائهة المجففة والطربة « البرقوق لاسودوالشمش 
والشين والبلح والخبز الشامى المحرمش الساخن : شرالیح رقيقة 
لانقصانها فرفعة خافته ببيجة » وانفضاضص فليئة الزجاجة الثميئة ؛ 
وللكئوس رنين کانه آت فى سياق باح الشفاف » وللنبيل نكهة عطر 
قديم مرهف ب ص )٩۷‏ , 508 

وخر البلح اللذى كان أبوه يقطره فى بيتهم فى خیم صالياً Sty‏ 
والخبز الصعيدى الشاضج بخمیرته فى الشمس 5 tly‏ الکثیف 
الشفاف ‏ العذب الر معا ۰ والبصارة عل لقمة البتار السحنة الى 
ساحت علیها الزبدة ‏ وماء fell‏ المروق بنوی الشمش فى الزیر ؛ 
وساندوتشات الشاورمة بالطحينة والسلطة البلدی رالسکین العريضة 
تشن الشرالح الرفيعة البنية النى نكاد تكون شفافة من عل جسم 
اللحم الدوار تلعقه ألسئة النيران الطرية الفجول 6 ورقائق الخيار 
العلازة والطماطم والفلفل الأخضر والبصل مهروسة .الخ vw)‏ 
ee SNS‏ ۱۲ - ص ۲۲۵ - ص ۲4۰) . 


وهكذا بظل انون التنافض jbo ee‏ سلاسل صغيرة IES‏ نغطى 
جسم العمل الفنى كله . حنی تصبح السرواية ملحمة للحدود الى 
lis‏ لکی تضفى عل السار ایا والحركة من خلال صراع وجدل 
وتوالد دائم 3 

کل حدث فى الرواية لابد أن يصارع نقیضه ‘ وكل تقدم للحركة 
الررائية تصحبه حركة فى ABM‏ المکسی . إن الموديل النى من 
الفروض أن نفدم موذجا جمالياً سنجدها قذرة البطن (تذكر ميخائيل 
أنه رای » عندئد , أول ttyl‏ عارية فى حياته . ونذکر الجسم الا 
النحيل , والثدين رین ؛ والبطن peel‏ م يكن يبدو نظيفً 
اما ٠‏ والبنث تضم سافيها الضامرتين الملفوفتين فى رقت معا ٠‏ برشاقة 
الموديل المدربة : مقفلة 6 aly «Ue‏ احس فقط برثاء تلبت . كان 
فضوله الجنسى قد توفف . وهر يضع عل الورق حطرطاً Rr‏ 
باردة ؛ واحس أنه فش ) . ( لفسه س ص )٩۳‏ . 


رل مقاطع أخرى ترصد الرواية نبعاً خر للتنافض الذی يعيشه 
ally‏ اجتماعى زالف حیث أناس بمتهنون فى عفر دارهم + یمون 
أنفسهم رخيصة ‏ فى اليادين الخلفية » والطابخ Sil‏ لعواصم 
العالم كله » بحثا عن الشرانزستور والفيديو والفول اتوضاتيك 
( نستهلكها وتستهلكنا عل شط الدرمة الى ما تسزال تفص 
بالبلهارسيا » نحن الذبن مازلشا نأكل المش بالدود وأعواد 
ابمعضیض ‏ بالرفيف الجاهز المدعوم ! تأخل قطعة اللحم بصعوبة 
من الحكومة بالعظم والشفت ۰ ونفك الفط بصعوبة , ونطلب من 
الغرباء أن يملأوا لا استمارات السفر فى مطارات مالطة وطرابلس 
وجده ويغداد ۱ )( ص ۳۸ ) . 


)*( 
اللغة فى الرواية هى احد التکأت الفنية الاساسية ؛ احد متکات 
النظام السميوطيقى فى هذا العمل ؛ فهی لخة محسوبة , تعمل عل 
الإسهام J‏ الحالة الكلية 4 شديدة ٠ aus!‏ ولیست فقط لمجرد 


۱۱ 


جد ریان 


ترصیل دلالتها ؛ لغة لا نستنسخ ‏ > بل تبدع . ومن هنا نفهم ذلك 
الاحتفاء بالابعاد التشكيلية والموسيفية فیها . 

تتفاعل اللغة فى مستوياتها التعددة ؛ فهی نشطة متمددة » وموحية 
باستمرار » تعمل فى المنطقة السحرية فى اللغة » وما نحتفظ به من 
طراجة وبراءة . لذا فهى تسعى للتجسد فى براءة الخلق الأولى » 
رنتمرد على القالب ؛ عل اللمطية . وسنلتفی بسبعة مقاطع متفرقة ۰ 
BS‏ فيها لصوت المث من خلال تكرار حرف بعينه بطول مقطع 
کامل ۰ بحیث BE‏ المناررات الصوئبة محطات موسيقية Joes‏ 
مسارات التضفیرات المختلفة للمعطيات الفنية ۰ الى تمتزج جميعاً 
لکی تلق ذلك امارمرن الغنى الل» مادة الحياة . 

إن استنفاد طاقات اللغة لن پتوقف - بطبيعة الحال ‏ عند مثل هذا 
النشاط ؛ بل سيتدوع فى VLE‏ آخبری . سنتعرف مشلا صل 
استخدامات لغوية متبايلة . مثلما يحدث من خلال التنويع الدلال 
باستخدام لغة الصحافة ولغة الحديث العامى البومية » بل فى 
استجلاء خصوصبات اللهجة المصرية وتلميحاتها الثرية الشبقية فيها 
موروثة من مراحل GAG‏ قديمة وفريبة . 

إن إبراز حرف أبجدى يتكرر فى كل كلمة بامنداد مقطع کاسل 
سيكثف الحركة الموسيقية النشطة للغة الروائية بشكل ملحوظ کا 

تاثر ی أحبان أخرى بروزات صونية للحروف أيضاً ولكن بشكل 

أقل حده فى مواضع أخرى » ولكن التفتق العفوی الإهامى سیکون 
سائداً dag‏ 

الك القاطع المصونة تلك سوف تشكل مناطق ارنکاز حاصة تشير 
لدينا Le‏ بأهمية الجائب الوسیقی للّغة . من حيث الطاقة النغمية التى 
تعطى ‏ فيا تعطيه ‏ روح الشطحة الصوفية , ونكهة سجم الكهان 
أحباناً » أولغة الملاحم الشعبية والسير » رختلف طرائق سرد 
احکائین الشعبيين . 

(اهاء : soil‏ هبات الوهج من مهجتی وتیمی فى غير هيئة : مس 
السهوب إلى ؛ ليس تلهية عن الهوان وليس فيه نهى عن النبار - ص 
(vt‏ 

(السين : ببنان حسك الأسلاك الستحصدة تسوط ابلسد وتسور 
سمادیره 4 نستجیش سلاح السطوة السشرن صل سلمة ینوس 
المستديرة بون عساليج الاستسرار السلسة ‏ ص 114) . 

لین : أصغوإل كنج أغاريدك الغزلة .وال دغدفة اليد فى 
فلالتك ٠‏ أفقم ثغرّك الرغد » وق مناغاتك غفران لكل wb‏ 
lilly‏ - ص ۳۹۸) . 

نستطيع أن نتابع منحنیات لغوية شدیدة التباین فى صفحشين 
متخصصة أو تعبيرات تنتمى لظواهر أو علوم ختلفة ٠‏ لیس غريبا أن 
تصادلنا مصطلحات علمية من قبيل | بیوریتال ؛ ببليوجراق ؛ 
سبازمولین ۰ ترابشینا . whys‏ معقدة + الخ . . ؛ واساه لعشرات 
الانواع من النباتات والأشجار › وتعبیرات صوفية » ودينية ٠‏ وأمثلة 
شعبية 6 ومسميات أسطورية وخرانية ‘ al‏ 

ونلتقی فى العمل بنشاط لغوى آخر بتجسد فى الصورة الشعرية 
المكثفة . التى تتراص أحياناً مع مجموهة كبيرة من الصور الاخری ٠‏ 


۱۲ 


لتخلق تراك شدید الإيجماء . أما الصورة الواصفة فلها أهمية خخاصة › 
حيث بتمیز لوصف باندفاعاته شديدة الغزارة » التى تستنفد معظم 
رصيد الذاكرة البصرية . يحبط الوصف بالشىء عن فرب فیصوره 
تكعيبيا » يكاد ينرق جلده ليشى بسعى حليث وراء الاكتمال 
والموضوعية فى جوع غاز بد فى الزمان والكان . 

والوصف فى «الزمن الاخره له حصوصیته واهمیته الجلرية فى البناه 
الفى » سنتعرف الوصف الدقيق الکثف الغزير التفصبلاث » 
الشارح الذی يضىء جوانب الشهد ومنطقه الداحل 5 

کہا أن وصف الشعبيات سباح مکانا کہیراً داخل العمل فى وصف 
التفالید والعتقدات أو وصف ای الشعبى وتفصيلاته الصفیرة › 
الطريق والقهی والسوق وواجهات البیوت وأحواشها الداخلية 
والسلالم الصاعدة . والنقوش عل الجدران والمفارش والافطية 
رالقاعد e‏ الخ ۰ 

وس ذلك الباب الرصف الدفیق ult‏ لبیت رامة ‘ لشخصها ‘ 
لتلمیحانها وزيماءاتها , بملستها واسلوب حديثها وافکارها , 

فإذا انتقلنا إلى وصف ie‏ حول کل جزه صغير إلى کائن حی 

هناك صفات كثيرة تدكرر , ولكنها تدخل فى كل مرة فى سياقاتٍ 
جدیدة وان كانث من منبع واحد داخل لا وهی الفنان Saku.‏ دالا 
رشيقة 6 وكذلك الساق عبلة . والبطن هضیم , وهکلا . وسنجد 
OVE‏ متميزة فى الوصف الرثی » كا لو كان هناك عناق میم بين 
الفكر الذى یمرض العمل والعين الى تشاهد . 

ویدخل الكل والتفصيل فى نسق شدبد الالتحام ؛ فنحن لا نصل 
إلى رامة إلا بعد أن تتخعی الطريق المؤدية إلى الحى » ثم ای 
foe‏ فالشارع › فباب الیبت ؛ فالفشساء والسلم ۽ فالششة ‏ 
فالحجرة » فالرکن الذى تملس فيه . ثم ثيابها » وشکل جلستها , 
وتصبح الشخصية مفهرمة من خلال كل ذلك الترکیب المترائب , 

أما. الأحياء الشعبية التى قدمتها الرواية ووصفنها فهی ننتمی إلى 
ادن الصغيرة والأحياء الفقيرة فى مصر كلها » فى كل موائعها 
الجغرافية والتارجية 2 آخیم ‘ والقاهرة الفاطمية ٠»‏ والغررية ؛ رفیط 
العنب » ety‏ بك » وأبو قرقاص » ركرداسة » وأزقة راغب باشا » 
وأسران » ونجع gale‏ . . . إلخ . إنه احتفاء بالوافنع الصری فى 
وجههه الشعبى طرال الفرون الأخیرة » با اشتمل عليه من علاقات 
نمطية خاصة » صافت فكر هذا الواقع وقيمه : 


( بين بياعى البليلة والکشری واحمص السلوق فى 
عرباتهم الملونة بالاعضر والأحمر » فواحة برائحة 
القسح الفل وزجاجها العش ببضار الاكل 
cpl‏ ‘ واسطوانات البوتجاز الطويلة الصدثة 
بجانبها 0 والناس تأکل sors‏ ر صفییح من اطباق 
پلاستيك قد اجرب لوا OH‏ ثم ندب الکوز 
المربوط بدوبارة فى برمیل ملوه بالماء غير الأرئوذكسئ 
تشرب بعد الاکل . والعيال تذهب للمدرسة ١‏ 
صبيان وبنات برایل كالحة البياض » Dip‏ 
ويتنادون Joy‏ ظهورهم حقائب للکتب من نفس 


فماش المرايل المصفر » والبشات old‏ يجرون 
أذيال اثرابین السابغة وعلى رژ وسهن الطرحة 
البيضاء » ناضرات الوجوه كالراهبات ؛ من أمام 
القهرجية واحلائین الذين يكنسون الشراب العتیق 
وكومات صغيرة من pall‏ المحلوق بالامس عل 
الارض » ويرصون الكراسى » ویشون الذباب من 
الواجهات الزجاجية ؛ ومن بين المنجدين 
والاستورجية والسمكرية الذين يعكفون عل شغلهم 
من ol‏ عل الأرصفة الضيفة وت الأسبلة 
والقبوات وحیطان الساجد المنحوئة بالنفوش 
والکتابات الق لا يشرؤها أحد . وی مدال 
البوابات الحجرية العسريفة على التجار القفاطین 
البلدية وقمصان الشوم اطصرعی الشایلون اللونة 
والبلطلونات syle!‏ وفمصان الاولاد « والقمصان 
اللسالية الشضولة باسلاك فضية وذهبية اللرن + 
Hast‏ وتبدر ثقيلة وموحية بعربدز حسية ما . وشباب 
فى غاية الوسامة .روا لحاهم وحفرا شواريهم عل 
HI‏ « ومل رؤ وسهم الطوافى الرقيقة الحرم . 
والعريجية قد أسئدوا عرباتهم بأذرعتها الطويلة 
العارية عل بوابات dato‏ هائلة وسوداء ص القدم 
ey‏ مسامير غليظة الرؤ وس ۰ ۸ تعد تفتح أو تغلق 
من زمن بعيد » بينم احصنتهم نقف محنية 
الرؤ وس » تلوك الفول والشعير فى المخلاء ا ميش 
العلفة برژ وسها › de‏ العظام » متهدلة Grab!‏ ۰ 
iy‏ دكاكين كالميفاق party‏ الرفا راخطاط ۽ عيونهم 
gil‏ لم تصخ بعد ماما من الشوم قريبة جدا من 
شغلهم . وهناك لم من الئاس متزاحة أمام بوابة 
الفرن التى تز بالنار فى رجمها الداخل المتقد . وطلبة 
الازهر الصبیان بالملابس الائرنجى والقضاطین 
رالعمائم يمشون بسرعة أو برقا ليس من سیم + 
ويفسحون الطريق للتاكسى الذى يزحف ببطء . لا 
يرفع السائق بده عن عصا البوق المكتوم الصغيرة + 
نمث عجلة القيادة » ولا يكف عن النداء بخفة فلب 
وهو يتضنى : أو باسیدی ... أويابا 
حاسب . . . يا مولائا .  .‏ ص ۱۵۳) ۰ 


ومن داخل النشاط اللغری نتعرف أساليب خاصة عندما بستخدم 
مقلوب القيمة البلاغية فيتحول النفى إلى إثبات ۰ والاستفهام إلى 
تقرير . و Chel‏ التالى UY Stes‏ وتتصل الاستفهامات TAL‏ 
ما بقلب ال معنى ماما ۱ فالسطور هنا بصدد تأكيد فيمة وليس الاستفهام 
عا . 
(قال : ما الذى يُبقينى ؟ ما الدى glee‏ أمضى فى طریقی Et‏ 
طرین ؟ أمضى فى سبيل الحياة ككل الناس ؟ اجس - قليل عل کل 
حال بالواجب ؟ أحقاً قليل ؟ أجس دینی ما » غير واضح الشكل ؟ 
جرد عناد الحياة ؟ دون معنى ؟ ) 

وق مقاطع أخرى بتکرر الفعل «قال» مؤكداً رهج الذات ٠‏ وبشيع 


سی صن دد 


روح المونولوج الى تقابل الواقع الخارجى فى مح صارم . انه يجاور 
نفسه فيم| يشبه الاستغائة المكبوتة الأليمة : 
: (قال : هل قلت ها ذلك ؟ 

قال : ومع ذلك بظل السؤال معلقاً . 
قال : ما معنى هذا كله ند ؟ 
قال ؛ هذا lab‏ موجع ‘ وربا غير صحيح Wd‏ 
ولكن ماذا إذن ؟ اص 8؟؟) , 
JU)‏ » . . . أما البنادقة فقد سرقوا رأس مار مرقص 
لشهيد . ۱ 
وفال : الأرض المخصّبة ال مرشوقة برژ وس 
الشهداء . 
وقال : فهل يقوى العبق القدیم عل البقاء ؟ 
رال ؛ دون pS‏ افتناع فى وجه الإنكار العنید : 
سیفی ... ) . (ص ۲۳۴) . 


زلف 

إن رواية تنتهج تلك الرؤيا ۰ ونسعي فى ذلك السار؛ سيكون 
امد الزمنى الذى احتفت به بدءا من عنوانبا- سيكون ذا 
خصوصية ۰ ستكون علافتها بالزمن علاقة احثواء ؛ وذلك هو ما 
bang‏ حساً بخلفية من الابدية أو المطلق ؛ وهر أمر يتحقق فى الفن 
الكبير إضافة إلى إنجازاته المادية والوافعية . 

والسزمن السروائى هشا رحب المدى » مشتمل هسل 
و الكرونولوجية » » فيا بخلقه من أجواء حتلطة ۰ تعيش داخخل زمنية 
مزدحمة ومتقاطعة » داحل مسيرة دائرية کبری . 

الزمن هنا يبطىء وبنسكع ثم بسرع ویففز ؛ ينداح لم يضيق ١‏ 
يصبح ملحا فى Sab‏ ویکاد بتلاشى فى أخرى » لكى ينم التركيز هل 
فكرة حورية تلتفى عندها الأطراف كا لو كانت بؤرة مركزية . 

إن تداخل الازمئة إذن لا يجرى فى السياق الزمنى المتواضع عليه + 
لانه لا يعترف بانقضاء الزمن » أو أن زمنا فى المستقبل لم يتحقق بعد . 
إنها وحدة حياة لا كن إلا أن تتحقن » سواء أكانت وافعا أو Moe‏ ؛ 
سواء أكانت تداعیات ار استذکارات أو حظة حاضرة : لذلك فالرواية 
لا نستخدم الإسقاط الثاریخی أو الزمنی »بل تفیم زمنا كليا شمولیا . 

ولسنا هنا بإزاه زمن رومانسی معزول عن الواقع ؛ كما أثنا لسنا 
بإزاه زمن میتالیزیقی ۰ ولكننا فى زمن بخص المشطق الإبداعى 
للعمل » والحالة الإنسائية الى تستشرفها ؛ زمن بمسع الزمن كله ؛ 
برهم أن جزء! Leet‏ من الرحلة الطويلة هو ما يكن أن نشاهده . 

والمعطيات الروائية تتغير ببساطة من سطر إلى آخر » دون حاجة إلى 
استخدام الوسائل التقليدية التى مهد للانتقال من حالة إلى أخرى ۱ 
فالاندیاح السهل بين ثلك العطیات هو سمة رئيسية ؛ لأن منحنی 
الزمن بتلك تلك الحرية الواسعة فى الصمود واطبوط والتنوع . ولنتایع 
ذلك الحوار امير بين الازمنة التعددة والأمكنة اشمددة فى الشطعین 


الصغيرين الآنيين : 
( ووصلوا إلى استراحة الآثار وراه Buell‏ جنب الاتحاد الاشتراكى فى 
lal‏ الرمل ‏ ص 44) . on‏ 
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pe‏ » السائق الإمبراطورى ؛ كان قد اختفی من التحف 
البريطان فى لندن . وقال إنه رای صورة الما فى مجلة BW‏ 6 وان 
وجهه يذكره بوجه حسين أفشدى الذى كان يسكن تحتهم فى فیط 
العنب اص ۱٩۳‏ ) . 


زفق 

والرسائل الشخصية المتبادلة بين شخصيات الرواية هى إحدى 
وسائل العمل pill‏ . وهی بنصوصها » وتواريمها ٠‏ ويساطتها 3 
تخلق مراكز ارنکاز أخرى . توهم بالواقعية » وتخلق نوعا جديدا من 
del sll‏ بين أجزاء الرواية . وهی لا تمثل اللعبة الروائية القديمة و 
فالرسالة هنا وسيلة بنائية , نتخلل ذلك الخضم التلاطم من الأشياء 
الى تشکل بمجموعها الهم البائى للعمل . والرسالة تلعب أيضا 
بمعطى الزمن + ونسهم فى تأكيد معناه داخل العمل gill‏ . 

فى منتصف الرواية نقريباً( ص ۱۱۸ ) نقرأ رسالة شخصية من ابن 
العم شفین إلى والد میخائیل برجع ناريخها إلى عام 14147 . وهی 
رسالة مليثة بإيماء الموث » كما لو كان المرت ناصلا بين شطری 
الرواية . حيث تعتمل الحياة بکل نارها « واحدائها ۽ وتأملاتها . 
وسبظل العام ۲ مرکزیا نفریبا داحل جسم العمل ‘ ai ta‏ 
بعام رسالتين إلى of‏ میخائیل تعبران عن الشوق والحاجة 6 وجهتا إليه 
من ابنته عزيزة ‏ ثم رسالتین أخرين بعد عام ۱۹4۳ إلى مبخائيل 
نفسه » حملان أخبار الغارات الحربية فى أحياء الإسكندرية . 

إذن فالوت سيقف بين HEL‏ والحرب ؛ سيقف بين دعوة عزيزة 
المسالمة الرفيقة » التى تطلب (جزمة سودة ثمرة OY )4١‏ (الجزمة 
الكونش أصبحت تكسف ص )7١‏ » وندعو بحمابة يسوع 
وملاطفنه « وبين أخبار القصف الجوى البربرى عل أحياء 
الإسكندرية وسكاها العزل . 

ونستطيع أن نطالع أبضاً حس الكاريكائير والسخرية فى مواضع 
عديدة « ولکنبا متاثرة لا بشم الترکیز علیها طوبلا » فهى تكفى OY‏ 
تجملنا نسخر ولکنبا لا تسمح لنا بان نغرق فى الكاريكائير إلى الدرجة 
الى تخرجنا عن النيمة الفنية التى تتراکب شیثا فشيثا . 


المصادر : 
١‏ - «الزمن الاخر - روابة = إدوار الخراط ‏ دار شهدى للنشر والسوزيع 
۷ . 


۲ - درامة والشین؛ - روابة ‏ إدوار الخراط ‏ الموسسة العربية پیروت ۱۹۸۰ . 

۴ - خواطر حول فبخائيل ودون كيشوث : تساو = دراسة = إدوار اخراط - 
مجلة إبداع ‏ الفاهرة ‏ العدد العاشر ‏ السنة الثالئة مہ اكتوير ۱۹۸۵ . 

4 - رامة والثثين ‏ دراسة ‏ سامى خشبة .- د مجلة فصول ؛ - الجلد الأول د 
المده الغان ۱۹۸۱ . 

١486 الزمن الآخر والوعى الفيزيقى للوجود  لا إبداع  أغسطس‎ - ٠ 
. بثر الديب‎ 


۳1 


كان وجه عباس فؤاد الكبير (محتقناً « بيقينه الغائر الذى اصبح لا 
valley‏ هر يعرف وینفذ حتمية التاريخ , ودر الشعب › 
والحقيقة البائية . عيناه احاحظتان OSU‏ نظارة سميكة » وبطنه 
البارز يستفر على سائین فصیرتین مدموكتين . وکان ترصنه وحسه 
الثقيل بوزنه Jat Aull‏ وجوده على النفيض من ببجة اللوحة الى 
فوق رأسه ‏ ص 4۰) . 

وكذلك نتابع التصویر الكاريكائيمرى rl‏ الساخسر 0 (ملهی 
فيكتوريا الليل بفدم مفاجات الرفص الشرقى والغناء البدوى وأنغام 
الديسكو من سهير الشاعر وعابده زكى وکنکرت مصطفى رأورکسترا 
سوبر باورز ‏ وأئه فى سینا راموبيس فلمين «الحب وحده لا بکفی» و 
«اللص المحترف» ۰ وأن اليابان لا تنوى أن تعشرف حتى بکامب 
ديفيد ص 7994 ) . 

eee 


رهکذا تتحرك الادرات الفنية فى ذلك القصيد الروائى فى نسن 
بوليفونى حاص ؛ يكشف عن سعى البد ع إلى GE‏ رژ ينه الفنية الى 
تتفاعل مع الرافع ؛ مم طبيعة الصراعات فيه » وظروفه الاجتماعية 
والتاريمية . فى dle‏ تسيطر عليه فوانين جديدة حکم تلف ظواهر 
الحياة البشرية . 

إننا بإزاء إبداع جديد ؛ رحلة جديدة فى الحساسية الروائية 
العربية ٠‏ نقدم مفهوم الكتابة الإبداعى فى منظور جديد . 

رهده الدراسة لم تطمح إلا إلى فتح بعض الفنوات لتهمیه الدخرل 
فى ذلك الدرس والبحث الذى بنتظره الإبداع العري الجديد كله . 

لفد کشف ذلك السق الإبداعى عن سس البدع إلى التکریس 
لصرح إبداعى شامخ ‘ رفئح جديد للفن الروائى العرن ؛ الذى لا 
يزال حت اليوم فى سس الحاجة إلى نظرية جمالية تفتح للفن مسيرئه فى 
تلب الصراع الاجتماعى ۰ من اجل الصعود الانسان والتغيير ure‏ 
داحل موضوعية الفن وحصوصیته النبيلة وادوانه الثرية . 

نلك هی المعركة الحقيقية الى بخوضها الإبداع العرن العاصر فى 
ظروف حضارية وعقلية حرجة » لن يقسدر عل الانطلاق احفینی 
Jools‏ حصارها سوی بإن حلاق فى سواجهة التکسرار والاجترار 
رالوت . 


5- درامة tilly‏ تشريح العشن ‏ دراسة بس فخرى صالح بت د لا المهد  )‏ 
همان س العدد الخامس - السنة الثالية ۱۹۸۵ . 

۷ - الزمن AY‏ : الحلم رانصهار الأساطير on‏ فراسة ‏ شاكر هبد المميد - 
١‏ جلة فصول » س المجلد الخامس ب العدد الرايع ب ۱٩۸۵‏ . 

۸ - لظرية البئائية فى التقد الأمي ‏ صلاح فضل - القاهر؛ ۱۹۷۸ , 

٩‏ - الدولة والأسطورة ‏ إرنسث کاسپرر - الفيئة العامة للکتاب س ترجة :اد 
حدی مود ۱۹۷۵ . 

۰ - انجاهات جدیدة فى الأب د جون للیتشر مہ شرجة نجیب الانع - 
مشوراث وزارة الإعلام العراقية 19194 . 


جماليات التشكيل الفولکلوری 


3 0 الطوق والإسورة » 


تسعى روابة ( الطوق والاسور:ع(۱) ليحيى الطاهر عبد الله إلى أن نستبدل بواصفات القص التفليدية الستعارة من 
واقع آخر مغاير » مراصفات أخرى ثابعة من ثقافة العالم الوافعی الذى تصوفه وتعبر عن رؤ اه » بمعنى تحویل أشكال التعبير 
اللصيقة بالواقع الاجنماعى والنابعة منه إلى أشكال ونقنبات روالية WAKE‏ احتواه واقع جديد مغابر » ظل مهمشا فى 
كتابات كتاب سابقين » وخاضعا لاشکال غريبة عنه . وقد عرف at‏ الطاهر منذ بداية عمله القصصى بولع تجريبى 
وسعى دائب لا بی إلى ابتكار نفنیانه الخاصة . وهو سعى تبدى فى عراكه مع لغته . وفى ارلته خلن تقاليد قصصية 
جديدة » عبر لغة خخاصة » متاز بتكثيف الدال من خلال لموئها إلى التكرار والتقديم والتأخير والاتکاء على معجم حسى 
طامح إلى احتواء غليان « الداخل » وتاججه » إذ يستجيب لوطأة الخارج وضراونه » ومن ثم استطاع الكاتب تضفير لغة 
خخاصة به من بلاغة العرب التقليدية مع لغة الحكاية الشعبية وألف ليلة وليلة والترجمة العربية للتوراة . ويمكن القول إن 
بجی الطاهر فى عمله القصصى . أى فى مشروعه yall‏ كله ؛ يعبر عن ( أبديولرجيا ) فقراء الفلاحين فى الصعيد 6 سواء 
عاشوا فى الكرنك . أو القرى . أوغادروها إلى أم Gall‏ , کہا يسمى القاهرة , فى ( حكايات للامیر) ؛ وقد صاروا عمال 
aly‏ ۰ وأفندية صخارا(۳) 6 واسکافیة( ۲۹‏ وسواء كانوا بشراً يتعينون بالاسم واللقب والهنة a‏ أو كانوا صيغا ورموزل(*) 
MO,‏ کنالية » وسواء ظلوا فقراء مفهررين , أو تحولوا إلى قاهرين . وقد حرص بحبى عل ألا يفصل الشكل فى عمله 
عن واقع هؤلاء الاشخاص ۰ وبخاصة منذ فصته الفصيرة المتميزة ( جبل الشاى الأخضر ) . 


إن التعبير عن رطأة الواقع با فيه من فهر وسغب ورى وعطش 
رشهرات مصادرة وخرافة فاعلة فى حيرات الأفراد ومصائرهم ٠‏ لابد 
له من شكل پلالمه thy‏ ويهسده . وحين یفص یی الطاهر عبد 
الله عن ماسا: أبطاله . فلا مندوحة له من التعبير عن هذه المأسى فى 
شكل لصیق بها » يقترب من مرائى أهل الصعيد وبكائياتهم وأغانيهم 
ومواويلهم . حيث بمكن له أن يقص مأساة عن رجال ونساء من ريف 
مصر العليا . يقاومون ( مکتربا ) وبصطرعون مع قدر عاتٍ لامفر من 
الاخبزام آمامه . ولا مفر أيضا من مقاومته . 


الجهمة النطوية على فهر Aut‏ » دائم الحضور ؛ ومنثور فى كل 
شی . نلازمه حماولات اخشراق دائبة . من خلال التمرد عل 
مظاهره . أى من خلال ey bl‏ عل المواضعات والاعراف الاخلاقية 
الصارمة » وكأن القربة المحاصرة بالصحراء والبدو . والفجر » 
المنكفشة على حيرات أفرادها الموارة بالشهرات : والمحاصرة 
بالخرافات , ال متسللة إلى نخاع الحياة » تحاصر الفرد من أفرادها بالعجز 
عن الانفتاح عل الآخرين » وتصفده با لفل عليها من عبه التاريخ 
وثقله ررکوده . إن الحصار هو القانون السائد rola!‏ . وحاولة 

9 اختراقه ومجاوزته gat‏ الرضا بحكم القانون ١‏ وبا ينزله من عقاب عل 
وعالم ( الطرق والإسورة ) عالم حاص ؛ مناخ من الصمت ist‏ الخارج المتمرد. أى الرضا بالنفى ثمنا للاختراق ٠‏ فى تسليم 


الرازح عل الصدور » حيث الأكواخ اللطوية عل حيرات متاججة 
بالتوق والرغبة . والأزفة الق نجلدها شمس فاسية وحر لافح ۰ 
والنسوة المتسربلات ببردات الضروج السوداء > واللایح القاسية 


میتافیز يفى ملفل بالاصداء الاسطورية , والاستسلام لسطوة القدر 
والکتوب . رکان الخارج عل الثابت المستقر والتجذر ۰ بعلم أن ثمة 
( نذرا ) عليه لاسبيل أمامه سوى هذا أن يفى به فى ضرب من 


leo 


محمد بدری 


المأساة التاريخية . وهو إذ ذالك بخرج إلى ساحة التمرد لیفعل ما فدر له 
سلفا . دون أن يعنى ذلك خنوعه الطلق . إنه پندفع بحس مأساوی 
ووعى بالمصير إلى ممارسة وجوده ‘ برغم ما ينتج عن هذه المارسة من 
نفى يتمثل فى الوت أو فى لفظ الجتمع له . 

يروى يحبى الطاهر عبد الله فى ( الطوق والإسورة ) مأساة اسرة ٠‏ 
فهو إذن ‏ یکتب رواية أجيال") » لكن من خلال كيفيات جديدة 
dale‏ عن تفاليد رواية الأجيال ومراضعانبا فى البناء والتشكيل . وهذه 
الأسرة تنتمى إلى عامة الريف الرثة ۰ الى بیع قوة عملها من خلال 
امتهان كل شین . دون أن يقتصر بیع قوة عملها على محال محدد أو حرفة 
معيئة لها فواعد . ومن ثم فان هذه الاسرة تفتقر إلى نقالید أسرة عبد 
الله الذى بى مسجد القرية ؛ وهی الأسرة التى فص يمبى عنبا فى 
( الدف والصندوق ) ۰ وبخاصة فى ( الجد حسن ) و( حج مبرور ؛ 
وذنب مغفرر ) و( العالية ) » وفى ( جبل الشاى الاخضر ) من 
مجموعته الارلى OH)‏ شجرات كبيرة تثمر برتفالا ) ۰ ولا يبرز من 
هذه الاسرة فى ( الطوق والإسورة ) سوى الشيخ الفاضل . 


لغد قص ot‏ الطاهر عن « مساتير » الريف الصعيدى فى قصصه 
القصيرة , ملتقطا مواقف دالة ٠‏ وشخصيات نمطية » بمثلون علية 
الفرم 3 لانم يمتلكرن أرضا ٠ pins‏ ويسكنون فى بیوت واسعة » 
ریصاهرون کالشیخ الفاضل ably‏ حسن بقایا سر الاضوات + أى 
انبم بمتلكون وجاهة اجتماعية فضلا عن وضع طبقی متمیز . آما فى 
ر الطوق والإسورة ) فیقص عن فقراء الصعيد 6 البذین پرتبطون 
با مساتير ارتباطا خاصا » قد یکونون طلاعین ٠‏ للعالية ». نخلة اليد 
حسن العمرة ذات البلح الطيب » وقد يكونون مثل ٠‏ نبوية » الى 
تدم فى بيت الشيخ الفاضل بيد أن علافتهم بپژلاء المساتير . GAY‏ 
pil‏ خدم بالمعنى التفلیدی للكلمة , فأحيانا ‏ بل غالبا - ما تربطهم 
بپزلاء علاقة الدم » أو القرابة » أو الحياة ى کنفهم . بوصفهم فقراه 
ضعفاء . يبحثون عن الحماية فى نمط من العيش » يابض صل قوة 
العائلة , ار « البدنة » . وقد كان هؤلاء الافراد هناك أصحاب أدوار 
ثانوية ‏ نصيا واجتماعيا معا - بل كانوا مهمشين محايدين ؛ أما هنا فهم 
يتصدرون المشهد ١‏ وتتمحور الاحداث حوهم ۰ فتغيّب مأساتهم 
حضور المساتير . 

ey‏ العکس من عام السادة فى القصص › حيث يتمحور العام 
حول الاب الاسطوری المهيب بسطرته الفادحة وحضوره المهيمن ۰ 
فان ( الطرق والإسورة ) تخلق عالما پتصدر مشهده نساژه دون 
الرجال ؛ فالراة فيه هى العمود الذى یتسم WEL‏ والصبر والحيلة 
والبراجمائية » ویتلفی الضربات من کل صوب . ومن الفطاًآن يتصور 
أن النص القصصی . قصيرا كان أم طویلا - بقص عن القرية 
بكاملها , أو محشدها الاجتماعى » أو يقوم بتصصوير کل فشاتها 
وسلوكياتها على ike‏ المسئويات . وعلی الرغم من تبنى يحبى لمنظومة 
نظرية من الافکار السياسية » وتبشيره بها فى بعض أحاديثه » وبعض 
قصصه(۹) , فإنه لم يكتب أبدا عن القرية فى احفول » أوفى صراعات 
إناسها مع الطبيمة . ول يقدم من بين هؤلاء المسحوقين أبطالا 
متنائلين . بل خلز نصا نساؤه ورجاله يصطرعون مع قدر رازح © 
يكاد يبدو سرمديا لشدة جثومه على صدورهم . والصحيح أله قدر 
تاريمي موضل فى العمق والتجذر . لاشذ بالخرافة . یقسر هؤلاء 
الرجال والنسوة على الخروج الفردى الجان المثقل بعفويته . فيقود هذا 
yor‏ 


الخروج إلى رضی أصحابه با نزله النسق القیمی من عقاب . نتيجة 
ما اقترفوه من حرق . 

هل ننزلق هنا إلى أيديولوجيا نقدية تطالب الکاتب بكتابة من نوع 
ما » فتمل عليه شخوصه وأحدائه ؟ لا اظن ذلك . إننا نسجل 
ملاحظة tas‏ فحسب » نری آنبا مهمة » وأعنى بها أن بجبی الطاهر 
فى انتاجه لأنماط تنتصر للثبات فى حيوات الاشخاص ومصاثرهم ٠‏ 
كان يمتح من أيديولوجيا خالفة للمنظومة الفکرية التى كان يعلن 
تبنیها » فسطوة هذه المنظومة عليه لا تجاوزر السطح إلى الأعماق البعيدة 
الغور . 

تنتهى ( الطوق والاسورة ‏ كما بدأت ؛ إذ تبدأ ببخيت البشاری 
مشلولا وعاجزا » وتنتهى بمصطفى البشارى by‏ طلب من نفسه شللا 
كاملا عن الكلام والحركة والشوف والسمع فلبت نفسه ما أراد . وبين 
العجزين تظل « حزينة » شاهدا عل المأساة النى شهدث فصوها Vays‏ 
من سفر مصطفى للعمل ثم عودته بعد ذلك ۰ وانتهاء بمصرع نبوية 
أمام عينها الكليلة » ومرورا بموت بخیت وزواج فهيمة رطلاتها 
وموتها : فى ضرب من الدورة يلف بسطونه الحياة . 

والمأساة تتحدر Gj‏ هذه الاسرةمن وطأةوضع تاريى بالغ الصرامة ٠‏ 
يتبدى فى the‏ مغلقة . تهيمن عليها أعراف أخلافية بالغة القسوة 
والشدة » تکبل الأفراد . ونتآزر مع رثالة الحياة وشظفها فى 
حصارهم » فان هم اخترقوها جندلتهم . ومن هنا أميل إلى القول بأن 
هذا النسن يعاقب الخارجين عليه بالنفى والوت والعجز . وکاننا أمام 
دورة » تبدا بالتململ ومحاولة مجاوزة القهر : وتنتهى بالعفاب 
الصارم » الذى ينزله النسق يمن بخترقه . 

إن مصطفى يسافر فرارا من القهر الذى بحوطه هو وأسرئه + إذإن 
أباه عاجز مشلول ast, uly ٠‏ قابعتان فى الدار : وهو لاجد ما 
يمتهئه . كان من قبل » إبان دخوله فى المراهقة ٠‏ يسرق البلح بعد أن 
ينام حارس البستان » وشمنه يبتاع تبغا ويدخحن ؛ Ul‏ الآن فلم يعد 
هناك سوى الركود والكساد ؛ ولا مندوحة عن السفر . وهكذا يسافر 
مصطفى إلى بلاد السودان . لكنه هناك يمتلف مع الريس ٠‏ فینزح إلى 
فلسطين الشام . 

وإذا كان مصطفى بمتثل للنسن القيمي هنا . فى قريته ۰ فإنه هناك 
(فى السودان . وفى الشام ۰ وق القدال ) » يخترق النسق القيمى 
وجمرج عليه . فبتصدی للريس » ويطا فراش شيخ القبيلة » ويقود 
عصبة تفتك بالإنجليز , وتنبب معسكراتهم . لكنه هناك أيضا . فى 
الشام . يتزوج من حسناء فلا يستطيع حماية فرجها ؛ فكم) ندین 
تدان » وکا نطأ عرض الآخرين سيأق يوم بطأ الأخسرون فيه 
عرضك . وهكذا تخونه زوجه » فيطلقها . وفيا بعد » ترنکب ابنة 
أخته الزنا . فيعجز عن عفابها ؛ أى أثنا مع خروج عل النسق وعقاب 
للخارج . 

لقد غادر مصطفی الداخل ( بينه ٠‏ قريثه ) ال الحارج 
( السودان , الشام , القنال , شاطىء الغبر ) حارلا مجاوزة وضع 
ممتل بالسغب والحرمان , فإذا هو قد فر من قدر إلى قدر . وعلى الرضم 
من سفره وجلده فى مواجهة الترية » دون مال أر ثروة ٠‏ نها قدر لك 
من رزق ستناله . ولن تُجاوزه ولو جریت جرى الوحوش . 

وینطبق هذا الدموذج الدلالى نفسه عل فهيمة ١‏ فا روج من 
الداخل ( البیت ) إلى الخارج ( بيت الزوجية ) وان كان عبر سلوك 


يقئئه العرف وتدعمه الابديولوجيا ‏ فى وثائق ومستندات واشهار - 
یقودها إلى المأساة العقم وحاجة البدن . وحين تغادر الداحل ( پیت 
الزوجية ) إلى الخارج ( المعبد الفرعون ) محاولة عبر BI‏ مجاوزة 
القهر . تعاقب بالطلاق ثم الرض فال موت . أما نبوية الفائنة ٠‏ ثمرة 
النطيثة . فخروجها من بيت جدتها للعمل فى بيت الشيخ الفاضل + 
يقودها إلى ضرب من العشق الحرم » فتخترق النسق , وتجاوز حاجة 
« البدن وأشواقه » فتعاقب بالواد الجزئى . ثم القتل فالفضيحة . 
والوحيد ‏ من الاسرة - الذى لقی الوت على فراشه هو بخيت الراضي 
القابع فى بیته . وتظل ١‏ حزينة » المتحصنة UL‏ مغايرة من المقاومة 0 
شاهدا عل المأساة . 


نا مع ضرب من القهر العمم الذى ig‏ إلى الجميع إذن . دام 
لبجالدونه ويماولون مجاوزن ١‏ ولکنه بعود فیحکم « طوفه » حول 
Corot!‏ : مصطفی ونهيمة وحزيئة ونبوية Luly‏ الصياد والحداد 
والسمدی الذی آفرد نفسه بعيدا عن الفربة : ولا يفلت من هذا 
الطوق ۰ BE‏ بالاساور » سوی هژلاء المامشيين من الستورین الذین 
rent‏ وضعهم الاجتماعی Ju.‏ والاخلاقی + من الانفماس فى 
الفعل » مثل الشیخ الفاضل وابئه . وبرغم اقتراب الاخبر من ساحة 
الصراع فإنه يظل هامشيا . ویقتصر دوره عل کونه مشارکا لنبوية فى 
مسئولية ما حاق مبا » لكنه لایشحمل ما نجم عن فعله + ومن ثم بطل 
هامشيا بعيدا عن المأساة . 

© 

تلك هى مأ ساة أسرة « حزيلة ؛ ۰ التى يرويها ot‏ الطاهر عبد 
الله . ومن JEN‏ نبا تتمحور حول مجالدة أرضية تظل خاضمة لقدر 
متسربل LL‏ . إنها مجالدة تنتهى با خسران البين فى كل دورنا ‏ 
وکاننا مع « موال » یفص عن قدر مكتوب ٠‏ أو حكاية معكوسة 6 
ايتها هادم اللذاث ومفرق الجماعات . والحدث فيها نذبر ما يليه ؛ 
وموطء له السبل . وطقوس الوت رالبلاد والمحل والإخصاب ؛ فيها 
تمثل إيقاعات منظمة لسير الحياة المحايد » الذى oY‏ صونه نبرة 
رثاء واحدة . والزمن يعود دوما إلى مبتدثه فى دورة مغلقة ٠‏ نتمائل فيها 
الحيوات والمصائر » فتنعكس سمات شخصية واحدة فى شخصيات 
og ot‏ حيث تحمل الحدادة من حزينة قدرائها عل الناورة والحيلة 
والنفعية والاثرة » وحمل نبوية من فهيمة داخلها التاجج « واستنامتها 
للغواية » واخترافها للمحرم » وتسلیمها بالکتوب (*) . وصطفی - 
UL,‏ كان AST‏ شخصیات الرواية ولعا باخشراق اللسق الساند 
والانفلات من أثره  fat‏ من بخیت عجزه عن الواجهة ٠‏ وإيثاره 
الفرار من المسثولية . واذا كان الحداد عاجزا عن الإخصاب ۰ 
فالسمدی عاجز عن الاستثثار بنبوية ۰ وابن الشیخ الفاضل عاجز عن 
تحمل ما ینجم عن عواطفه ورخبائه . 

إن الرجال یفرون من مسئوليانبم فیقعون فى قدر آخر . آما النساء 
فهن اللائي یواجهن هذا الفدر فى ضرب من الجالدة النى حددت 

ول مثل هذا السیاق بحل القدر المنذور يمن اختارهم من خلال 
وسیط . وهذا الوسیط هو الغريب فى حالة فهيمة : وابن الشیخ 
الفاضل فى حالة نبوية . والسعدى فى حالة مصطفی ؛ ونبوية فى حالة 
السعدى , والحداد فى حالة بنت الصياد . وخخطأ الحداد كامن فى عقم 
بيولوجى » وخطأ فهيمة أنها زوج لرجل عاجز عقيم ؛ فهى لذلك نترك 


دم بيات re‏ 


لامها التصرف حوضا عنما . فتفودها الام إلى مضاجعة رجل غريب 
( وكانت تشتهى آخاها) . وخطأ مصطنى أنه برفض العمل 
الحكومى .۰ مفضلا أن يلتقط رزقه من الطرقات كالانبياء والطير » وأنه 
يترك طحزينة مسئولية شابة متفجرة بالعشق الحرام » ليست من صلبه . 
وهكذا كانت هناك دائا دورة مغلقة » صارمة الإحكام ٠‏ لاپفر من 
ly‏ احد . ولذلك نجد أنفسنا فى القصة مع عناصر متکررة ‘ 
المجوز الحتالة » وغيرة الام من زوج الابن » والرغبة فى البزنا 
بالمحارم ( فهيمة ) . والعاشن الرفوض السذى پجر مجتمعه 
( السعدی ) .۰ ...ال . 

ونجد آنفسنا کذلك مع توازبات تلق الشعور بإيقاع الزمن وفعل 
الدهر ‏ فحين يتقدم الحداد لخطبة فهيمة ؛ يشرع مصطفى فى حب 
زوجه الشامية وخطبتها . وحين نم فهيمة فى اقتراف المحرم گضونه 
زوجه . وحين يطلق الحداد فهيمة يطلل مصطفی زوجته . وتتوازی 
ولادة نبوية مع thd‏ حرب فلسطين ثم ظهرر المقاومة الوطنية المصرية 
للإنجليز ۰ ويتوازى موتبا كذلك مع موث وی البلدة . ویشوازی 
تحلق رغبة عبدالحكم فى فهيمة مع خطبة الحداد لبنت الصياد 6 كما 
يتوازى موث هله الرغبة مع احتراق الحداد وعروسه الجديدة . 

ومن الطبيعى فى مثل هذا السياق أن ينغلق العالم عل ذاكرة تاريمية 
واحدة » وعل ثقافة منجانسة ‏ کربا حیز تاریی مسرف فى صلابته ۰ 
وقد استطاع هذا ابيز التاریخی أن بحول الموروثات الفرعونية والقبطية 
والإسلامية من طقوس وشعائر ورؤى إلى بنیان ثقای ۰ متجانس ۰ 
ومغلق عل نفسه ‏ لم تغزه ثقافة الرأسماليه الأوروبية الطاحة إلى خلق 
ثقافة واحدة عالمية » مرکزها آوروبا المتمحورة صل tel‏ . ومن ثم 
احتوت القرية فى بنيئها عل opts‏ اجتماعی واضح ؛ فإلى جوار 
المقايضة ( ثبع مقابل بيض ) . هناك العمل تحت إمرة الاجنبى » عل 
نحو يشى بأن القرية لم بت ديجها كلية فى علاقات رأس امال المرتبط 
بالسوق الدولية » وعلى الرضم من ذلك تظل الثقافة عالما مغلقا » أو 
يكاد يكون كذلك ؛ ومن ثم نظل الفرافة عنصرا عضرا فى بنبة القرية 
وی ححياة اناسها 4 وهو عنصر له منطقه اللقاص النابع من حاجة مجتمع 
مقهور ومغلق ومتخلف إلى وسائط متطورة تتوسط بيله وبين القوی 
الغيبية القادرة عل مجاوزة الواقع الارضی ومنطثه الصارم ۰ 

وإذا كانت الفربة تلوذ بالتكافل بين أعضائها فى الاحزان » 
فتتكائف فى درء الحاجة عمن بقع فريسة للموت أو المصيبة ٠‏ فهى 
أيضا تلوذ بمن بتصلون بعالم الغيب ۰ سعيا وراء كشف المجهول 
ومجاوزة العجز واحاجة والرض والعقم + وهو أمر يتجاوب مع SUEY‏ 
عل علامات للموت : يعرفها المجرب من الداس + حيث نجد طفسا 
خرافيا . تتعاون الطببعة برياحها وخلوقابا عل خلقه والإيجاء به : 


دسقط الظل الثقيل عل الفناء فجاة . حمن الشيخ 
الفاضل بعلمه أن ملاك المرت قد حضر وقالت ححزيئة 
المحنكة (نعم هر الوت) وظنت فهيمة ‏ من 
غفلتها - أن الشمس سقطت . هناك . خلف جبل 
الغرب . LAS)‏ أغمضت جفنيها ‏ مثل أمها والشبخ 
الفاضل - لتحمى عينيها » فالشراب مهتاج من 
ضصرب ابناحین الكبيرين... سمعت حزينة ٠‏ 
وسمعت فهيمة » وسمع الشيخ الفاضل ٠‏ صوت 
yoy‏ 


محمد بدوی 


الباب الذى انغلق خلف ملاك on)‏ الحامل ريح 
بخیت البشاری)(۲۲ . 


وفى هذا السياق تتحول لحظات كثيرة من حياة الناس إلى طقوس ۱ 
نم طقرس للموث رالیلاد رئسمية الولودین ووداع الراحلین 4 ولم 
طقوس للدعاء رالاتصال الجنسى : ومن هنا يصاحب سلوك الناس 
تعبیرات طبيعية » فتقوم الارانب والطيور وغيرها بدور منمیات © 
لعلافة نبوية وابن الشيخ الفاضل - كما يعبر صبری حافظ - ريشم فض 
بكارة فهيمة واتصاها الجنسى فى مناخ SLE‏ ؛ 

« فهيمة بمفردهاء والشرفة رطبة معتمة ٠‏ 
والخفافيش تطير فسريبة من الوجه . ونحرك افواه 
الساكن ۰ وفهيمة تسمع صوت تنفسها ونسمع دق 
قلبها . وبالتدریج وضح لعینی فهيمة تحت الوه 
السافط من كوة عالية بالسقف الغلق شبح الرجل 
الاسود العاری المكشوف العورة : عينان مراران 
[ls‏ جمرتان مشتعلنان . حاولت فهيمة أن تطلق 
صرخة احتسبت فى الحلق » ونشلت فى إيفاف 
الرهشة الشديدة الفاجثة الى هزت بدا , وهی 
تری الرجل الضخم الاسود العاری الکشوف العورة 
ينحرك ویخطر نحوها . 

« ها هو الظلام يطبق كثيفا . انطضاً کلیا سور 
المینین » وسقطت الروح فى الكعبين ؛ رالعفل 
ضاع ‏ آما السمع فحی مازال بلتفط دبدبة الأقدام 
الحجربة الكبيرة على الحجر . 

اسلمت فهيمة ظهرها لمن فتح الباب وغابت عن 
الدنیا(۱۳) , 


ولذلك = يبدو طبيعيا ‏ فى مثل هذا السياق أن يتكىه النص عل 
التهويل واللغة الحسية Mall‏ بدلالات لصيفة بجنمع زراعى لم يغادر 
بعد ثقافته المغلقة . ونتجاوب مع هذه اللغة المهولة لخة كهنوتية تتکی ء 
على الرموز والجازات » عل نحو ما نرى فى حدیث الغجرية . وقد 
استطاع النص, لاتوظیف الاسطورة فحسب . بل خلفها أيضا . وی 
تنطرر حياة ولى الفرية من رجل متعين ال أسطورة بلتف حوضا 
مریدوه ‏ دلیل على أن الاسطورة فى النص عنصر Ste‏ متصل 
الاسباب با تحياه القرية من سلوك » وما تلوذ به من ثقافة خاصة . 
نحن - إذن - مع حكاية عن القدر وفعل الدهر ويجالدة الإنسان 
للقهر المتمثل فى حرمانه من التحقق وفسره عل الخضوع . وإذا كانت 
حکایات الف ليلة تنتهی بمجاوزة الاختلال فى حياة الابطال إلى العيس 
السعيد ge‏ يأ هادم اللذات ومفرق امحماعات ؛ فإن حکاببة 
: الطوق والاسورة ؛ تبدأ بالاختلال وتنتهى به ؟ ومن ثم فان هادم 
اللذات ومفرق الجماعات GUY‏ بعد عصر من افناءة » بل هو يبغت 
فرائسه ويجدهم . ومن ثم فحكابتنا أقرب إلى الموال القصصی 
الصری ؛ موال ( حسن ونعيمة ) » آوموال ( شفيقة ومنولى ) . وهذا 
القدر من السمات والخصائص ما يزه عن سواه ؛ وهی سمات 
وحصائص تشر إلى أنه نتاج زمان ومكان تاریخیین : مرسومين بسمات 
معينة موغلة فى القدم والصرافة ؛ ای أن له من المغايرة وتفرد الهوية ما 
fat‏ قص حكايته باعثا على البحث عن طرائق قص لصيقة به 
١4‏ 


وبمغايرته وتفرده ۶ .ومن ثم كان إنجاز الکانب مدا فى اقتناصه لثرابت 
عضرية كامنة فى الواقع ومشكلة له 6 عل نحو ما تتمثل فى الطقرس 
اليومية والخرافة وبكائيات المون » مديجحة بقواعد القص الشعبى فى 
الحكاية الشعبية والموال القصصى . بيد أن هذا لايعنى ألبئة أنئا بصدد 
حكاية أو موال » جنسهها واضح أر هویتهیا صافية » Ly‏ نحن مع 
رواية بالمعنى الدقيق للكلمة . لكن هذه الرواية تشئق طرالفها - فى 
التشكيل والبناء ‏ من مرروث مائل فى حبوات الناس وأفكارهم عن 
هذه الحياة « مضفورا بمواصفات روائية محددة ٠‏ 

فإذا توقفنا فليلا لدى الرؤ بة ‏ سنجد أن النص يلجا إلى حلق 
تعدد فى النظورات والزوايا ؛ فالرواية تبدأ بحديث راو ؛ بقص من 
خلال لغة مكثفة . جلها حادة موجزة ؛ تنتصر للسرد الذی يوجر 
ويلخص » ثم تتکفل الصفحات التالية بتفصيل لاثر انعكاس الخبر 
gl‏ سبق سرده فى GL‏ يلفتنا إلى أهميية د دراما التراكمات 
العفوية , والاحداث العارية من كل غرابة أو استثنائية 6 والاستتصال 
الحاد للميوعة الانفعالیة»(۱۳) . وهذا الراوى يبدو واقفا عل مسافة 
من الحدث ؛ ای أنه لا بندمج فيه ولا بنخمس - برصفه ذائا فى وفائعه 
إنه جرد رار صارم ٠‏ يمتح من ذاكرته » لائذا بالفعل الاضی » وارلا 
نسج بناء حال من الاندیاح البنائثى , 

بيد أن ذلك لابعنى مطلفا أن هذا الراوى یکت لسانه عن نثر 
إشارات محددة » واشية بموقف معين » بغية التعليق عل شىء ما ؛ 
لكنه يفوم بذلك , متسللا فى نعومة ٠»‏ من خلال رضع عناوین داخلیة 
لففرات قصيرة ؛ تبدأ غالبا بجمل اسمية قصيرة » ومن خلال إحداث 
شعور بوجود ضرب من التوازى بين الشخصيات . رهی وسيلة يلوذ 
بها الكائب حين یکرن بصدد تقديم شخصيه محررية . ستكون 
مشاركتها أساسية فى الاحداث 

وحين نبدأ الرواية نجد أنفسنا مع سطرين طباعيين ۰ ومع رار 
يعرف کل الاشياء ‘ ویسوق لنا حبرا فى لغة حادة وبائرة ۰ مبرأة من 
الاندیاح ؛ فکانه رار شعبى حکاء ۽ یفص « خبرا 4 ؛ مضى 
وانقضی . لکنه مابزال معدا » رسازالت نتائجه ممتدة فى الحرين 
مرتبطین به ارتباطا جیا : 


دمع الرجال رحل مصطفی ال السردان » مر عام 
والعام الثانى يطوى شهره الأخير ؛ وما من خبر عن 
الغائب الغالى » ( 48" ) 


كان يمكن للراوى هنا أن fay‏ زمانيا ومکانیا إلى السودان ( وهی 
امكانية نتيجتها آلبة نطور احداث الحكاية الشعبية والسيرة والرال 
القصصى ) , لكن هذا الراری » شل كثيسرين من شخصبات 
النص ‏ ينظر إلى الأشياء » ويفسرها , من خلال حيز تعدد هو ساحة 
الأحداث فى قرية ( الكرنك ) . ولذلك فإنه بدلف بقارثه إلى تقديم 
إحدى شخصیاته المحورية » شخصية « حزينة » . وإذا كان مصطفى 
ند غيب اسمه فى العنوان » فاستخدم النص لفظ الغائب ترکیزا عل 
صفة الغياب فيه , فإنه هنا مع و حزينة و . يقدمها منذ العنوان د عقل 
حزينة , قلب أم ١2‏ حبث يكرر اسمها وصفتها . رحيث يظل 
المنظور خاضعا Sal‏ الحكاء » الذى and‏ لنا فى دربة وبإشارات 
سريعة هوية المكان من خلال الإشارة إلى الحمام الذى يبدل ٠‏ 
ومصطبه الدار » وشجرة الدوم المتيقة بجدعها الضخم . وحين يكاد 


النظور أن يصبح خاضعا لحزيئة ماماً » يلجأ الکانب إلى وضع قوسين 
يحصر بینیا أفكار د حزيدة » عن البشارى . ولو أننا غيرنا بعض 
الضمائر القليلة » لأصبحنا مع حديث داخل محض . أعنى أن هذا 
الحديث بجتوى عل أذكار و حزينة » عن زوجها ؛ وهی أفكار 
وهواجس yas‏ العرف من إعلانها . ومعنى هذا أن الراوى يبدأ تقديم 
الشخصيات من منظور يماول أن يكون محايدا » ثم بنزلق رويدا إلى 
الرصد من خلال منظور إحدى الشخصيات » لكنه يعود ثانية إلى 
حياده » وایجازه . حين ينتقل إلى « تقديم ؛ شخصية أخرى . 
إنه بعد أن يقدم ‏ مثلا - « حزيئة » وهواجسها ينتقل إلى حديث 
بقظة لبخیت , وهو هنا يتحصن بحياده ؛ لأنه يعلن مند العنوان أننا 
مع حديث بقظة لشخص معين عن وضع خاص به . ومثلم| انکسر 
السرد الروای بحديث بفظة ۰ ينكسر الأخير برصف خالص als‏ 
صادر عن شاهد Oke‏ : 
و نجمه مشتعلة هوت من السمهاء الزرقاء العالية + 
واحترقت قبل أن تبلغ الارض .لو مست البشر أر 
الحبوان أو الزرع وحتی الجن ؛ لشحسول إلى 


رماد ۱۷ . 


رعل هذا النحو ننتقل من السرد الذی پشحب فيه الوصف ۰ إلى 
وصف يشوبه سرد ويختلط به . وننتقل من فجة السراری الحكاء » 
القريبة من جة القص الشعبی » إلى جة أقرب إلى لهجة كاتب يحدد 
لنا حيزا زمانيا أو فضاءٌ نصيا . هناك سرد يسوده SYN‏ . وهنا سرد 
يهيمن عليه الوصف . لكا بعد هذا الرصف ننتقل إلى منظور آخر هو 
منظور فهيمة » حيث تتبدى لنا علافتها بأخيها الغائب » وحيث نعرف 
أول خبط من خیوط شخصية تجنح إلى الغواية  WY‏ نراها وهی عل 
حافة الزنا بالحارم . 

نحن إذن مع رؤ بة عميقة » لختها مثقلة بحياة داخلية ۰ يراوح فيها 
النص بين الجملة الاسمية رال جملة الفعلية الماضية » ويتكىء عل 
عرف ضمنى بتواطاً معه القارىء عليه ۽ كما أننا أيضا مع تكثيف فى 
النظورات » أو عل وجه الدقة مع تدوع فى زاوية الرژ بة ؛ فا منظور 
بوليفون غير أحادى . ذلك بان هاجس النص ينصرف إلى احتواء 
تجربة من الرحابة والعمق والثراء . بحيث cht‏ إلى رؤية متصددة 
النظررات . ومن هنا سنجد المراوحة بين السرد والوصف , مع هيمئة 
ad Jy‏ الكاتب قادرا عل تنمية الحدث ودفعه إلى التطور . على 
نحو قاده إلى تقليص دور مسرحة tte‏ عن طريق الائكاء عل صوت 
الراوى,. ويرجع ذلك إلى أن المسرحة تعنى النزوع إلى أن حكى القصة 
نفسها دون تدخمل من المنشىء » وفيها يبيمن الوصف ريشحب 
التلخيص ‏ وكأن القص عمل بلا ذاث » أو OS‏ القص يتحول إلى 
ذاث تقدم الحدث » وتنمیه دون أن تبرز نصيا . وحمين يبيمن السرد 
رالتلخيص فإنئا نصبح بصدد تأكيد استعادة الکانب لطرالق تشكيلية 
من yd‏ بعينبا » كالحدوئة رالرال القصصى ALS,‏ الشعبية ٠‏ 
حيث يفص القصاص حدثا ماضيا » مركزا عل الدال الذى بتواطاً 
معه القارىه عل آهمیته . 

ولو تذکرنا بداية ( الطوق والإسورة ) الى افنبسنا أولى فقرائها منل 
قليل . لتذكرنا أيضا طريقة القص فيها ؛ إذ انا نتنی قنية محددة 
فترفض sel‏ بتغييبها من السياق . إنها تركز عل سفر مصطفی 


جمالياث التشكيل 


الذى لم يجاوز الصبا إلى السودان منذ عامين ؛ وهذا التركيز المتعمد 
ينفى أستحضار اللحظة الزمنية . كيف أعد نفسه وحاجاته » وكيف 
ودع أهله « وماذا كان يرتدى ٠‏ رکیف تعامل أهله مع الأمر ۳ al‏ ۰ 
والكائب إذن يركز على خبر دال » دون الولع بمسرحته ۰ ويقوم 
برصده من خلال الفعل الضارع ٠‏ واخفاء أدوات السربط + ويتبى 
بدلا من ذلك تنقية احدث من نثريته ووفائعیته . لکن هل يعنى هذا 
أن الکاتب يتدخل فى قصته با يفسدُ علينا الإييام بالوافع ؟ 

فیما يرى هذا البحث فان هذا السؤال مهم فى سياقنا هذا : لانه يلير 
إشكالية مهمة » هی إلى أى مدى یصبح الكائب المنتمى إلى نکوین 
اجتماعى . کالتکرین المصرى ؛ مطالبا بالتزام مقولة'لقدية . نبعت 
من استقراء أدب نش فى نكوين اجتماعی مغاير ؟ 


إن مسرحة الحدث تعن أننا لكى نخلق إيهاما بالواقع علينا أن نى 
ذات الكانب من نصه ؛ ذلك OY‏ تدخل الكائب بنطوی عل PE‏ 
للقارىء . وينطرى - وهو الأحطر - عل تحویل شخصيات النص إلى 
دمی يحركها الکانب كما یبری 0 فيحرم الميدث من تطرره الذان النابع 
من تفاعل الشخصیات رفوها . هكذا om i)‏ جيمس( الا CIS‏ 
الروائی الغرى » وحاول أن يحول هله النتيجة إلى قانون صارم . لکن 
علینا أن Susi‏ أن تحویل خصيصة بنائية مستقاة من حلیل لاعمال 
بعينها إلى فانون عام ملزم للكاتب هر منزع آبدیولوجی غير علمی ۱ 
لانه يصعب الزعم بان ثمة قوانين فى الفن ۰ حددة سلفا » وسابقه عل 
عملية الكتابة » إلا حول الفن إلى محض حلق تقنى یقرب الفن من 
الصئعة وبنای به عن الإبداع . ولذلك بسجل التارییخ الأدي أن 
حطیم الفانون آبة الفنان العظیم ومزیته . فضلا عن أن الرواية من 
Ast‏ فنون الادب انفتاحا مل الفنون الانحری . ومن GA‏ أن نشير إلى 
أن تدخل الكاتب عل النحو الذى پرفضه جيمس يمكن أن يكون عيبا 
فى مط معين من القص , ولکنه قد يكون عنصرا تكويليا مهما وضررریا 
فى مط آخر يغاير اللمط الأول » وبخاصة تلك الاماط المتحدرة من 
ثفافات غير أوروبية , واللائذة بطرائق تعبيرية فولكلورية . وحين 
نؤمن أن النص dla‏ ومدلول ( بالمعنى السوسيرى ) : أى وجوه 
لاينفصل شكله عن مضمونه + يصبح بديبيا أن لكل كتابة قانونا 
القاص الذى تژسسه علاقانبا . ولذلك يرى هذا البحث أن تدخل 
الکاتب احیائا ‘ ومن خلال ألية ما ‘ pt‏ ضروری م 


« له التدبير الاعل ۰ أرسل الموث فى صورة حجر بيد 
مموسى خسیس إلى ابن الخطاب عمر وهو أمير 
المؤمنين . ورمى النطفة فى بطن فهيمة ؛ فإذا هی 
حبل بعد عام ونصف من زواجها پاطیداد ۲ 

مکرت حزينة » لكن الله خير الماكرين . وها هی 
حزيئة تجنى الثمرة المرة : لقد حرجت فهيمة من بيت 
الحداد طالق بالثلاث . ول يشفع لما عند الحداد آنبا 
حامل فى شهرها الرابع OG‏ 


وهنا نجد آننا بإزاء تدخيل يذكرنا بتدخل الراوى الشعبى ۰ وهر 
تدخل لايستهدف توضيحا لامر غامض ؛ فالامر غير ملتبس آلبته ١‏ 
ولكنه تدحل لصالح الانتصار لمقولات دينية وأخخلاقية : يقوم المؤلف 
بنثرها فى العمل كله » وتكشفها شفرق نصه . هذا السبب نجد لواذا 
\e4‏ 


محمد بدری 


معطیات التاریخ والذاکرة الثقافية . واتکاء على معجم لغة الخطاب 
الدینی . على حين یژ كد منظور الراوی حضور الایدیولوجیا . ومن ثم 
فان هذا النظور يمنح القص نظامه ويؤسس منطقه . 

ولذا توقفنا فليلا لدی القتطف السابق ۰ فسنجده حاویا لتنافض 
بين » حزيئة تمكر فرارا من قدر بحوط ابنتها ۽ بعد زواجها من رجل 
عاجزه والمجز tl‏ لدیه ul‏ بيرلوجية 3 لادخل له فيها , ولا 
يستطيع ردها . وحين ارادت د حزيئة » أن تجاوز ابتتها مصیرها النتظر 
قادتبا إلى مصير آخر . ومکذا إذا فر المره من قدر وقع فى قدر . إنها 
ایدیولوجیا الکتوب إذن » تتخلل النص وئنبث بين سطرره ؛ وهی 
أبديولوجيا Bile‏ حياة هؤلاء . وتقوم بتبریر معضلات فهر تاریخی . 
لذلك فان الکانب يتدخل من أن إلى آخر ليوؤسس الراقع عل مستوی 
yal‏ من خلال هذه الأيديولوجيا؟ ومن ثم 1 تكن الادوات البنائية 
محايدة » أو منفصلة عن هذه الایدپولوجها. ولان الکائب مشدفم d‏ 
حياة قومه » غارق فى بناء GLE‏ يبطن هذه الحياة > فان النص ملفل 
بإدراك عامی للاشیاء ٠‏ يتبدى ۔ تشكيليا ‏ فى صياغات عامية من 
أشكال تعبير عامة الريف فى جنوب مصر » عن حياتهم وإشكالياتها 
فى القسم العاشر ونحت عنوان « أراجيف وأسمار و ..وقائع أيضا » 
نجد مايل : 


( أ ) « اليهودى SU‏ بانفه العقوف . عرض ثلالة 
دنان من الخمر للبيع بأقل من ربع الثمن . ابن 
العرب gill‏ قال لنفسه وهو بجاورها . . هذه 
الصفقة ما آرخصها . بنت اليهودى الحميلة 
الختنة بيدها کاس مملؤة بالخمر ذانتها 
بلسانها » ورشفت ۰ ظلت تمتصها عل مهل - 
قالت « خرتدا جيدة » ( شعر البنت أصفر 
كالذهب النقی Joy‏ كل خد وردة حمراء ) . 
الخمر سالت من الشفاه » وجرت فى الشق 
الذى يفصل بين الشدیین ‏ ونجمعت علد 
' الصرة . 
- ابن العرب قال : « تلك كأسى 2 . 
بلت سارة فالت :¦ « تلك کاسك » . 
الانف يشم والعین شری » وجلد الحية 
طری » وشعر الإ بطین والعانة طویل ومرسل . 
للمرق رائحة , وللعطر رائحة . القلب یموی 
والحبة تلدغ WL ly.‏ جميلة بسا شجسر 
البرتقال . صفرف تقابلها صفوف . والبنت 
جيلة ( على كل خد تفاحة حراء » وشعرها 
أشد صفرة من برنقالة ناضجة ) والايام لمر » 
والأيام لابد أن ثمر » وكرمات العنب طوها دهر 
وعرضها دهر ». 
( ب ) ١‏ الیهودی مالك البيارة الحديد يريد حفر بثر 
نجلب الماء للشجر ؛ أولاد العسرب 


بسراعدهم القادرة حفروا البثر ۰ وتدفق 
الاء . الیهودی الماطل أبدا . الحب للمال 


درما - قال : ( أدفع الاجر لما حفروا عمقا 
للبثر یطاول قاماتکم ) . فعل آولاد العرب 
ما آراد الخبیث ‏ فاهال البهودی کاره العرن 
التراب عل الرجال ودفییم أحياء وقال : 

دهذا هر العمق السدذی ارینده 
لبفری OV‏ 


هنا نجد [دراکا عامیا للاشیاء » يمتح من ثقافة ماتزال مغلقة عل 
نفسها ‏ لم تخترقها بعد ایدیولوجیا الرأسمالية بطابعها الدول ‏ 
العطامح إلى توحيد الثقافات المغايرة للثقافة العصرية اللمحورة حول 
اأورويا. وفد جأ النص إلى تقنبات عدة لبقدم صياغته العامية على النحو 
السالف ؛ فثمة هيمنة للجملة الاسمية عل الجحملة الفعلية ؛ وثمة 
استخدام للواو التى لاتعطف فعلا عل فعل أو اسما عل اسم » ولكن 
تعطف جملة على أخرى ؛ وثمة لجسوء إلى الممطيسات الحسية 
الفولكلورية ١‏ وثمة الانکاء على الالوان والرموز والصورالاستعارية, 
الق تفجر فى الذاكرة دلالات مرتبطة بالتأمر والاحتیال عبر hl‏ 
والجنس والنداع . 

رعل مستوی آخر سنجد مقابلة بين صاحب الثقافة ( العرى ) رغير 
( البهردی )؛ وهی مقابلة تنطوى عل ارتباط مجموعة من القيم بكلا 
الطرفين . وطبيعى أن تكون فيم الطرف الاول يما متبناة من قبل هذه 
اللفافة ‏ كالشهامة ونقاء السريرة والقوة البدنية وحسن الطوية » وأن 
تکرن ell‏ الق ترفضها هذه الثقافة من نصيب AW‏ الذى هسر 
شرير Sly‏ ومحب للمال ومتاجر بعرض ابنته . وثمة جموه إلى صرر 
متحدرة من مرروث الجماعة ؛ وهو مرروث يربط المرأة بالأفنى أو 
الحية » ویربط بين اليهودية ومجموعة من السمات الخلقية راخلفية ۰ 
نهى امرأة جميلة » شعرها أصفر وخدودها كالوردة Lag‏ » ومرسلة 
شعر الإبطين والعانة » وهی ماكرة متواطثة مع أبيها وابن ملتها ۱ فهى 
نخدع ومكر وتغوى ۰ من أجل نحفيق هدفها وهدف ملتها . 

رتتسدعم استرانيجية النص التى تلوذ بجماليسات التشكيل 
الفولكلورى باللجوء إلى تقليص دور الحوار > سواء بإدماجه فى السرد 
والوصف . أو بتقليص الوافف التى نتواجه فيها شخصيات الرواية . 
فحين تذهب حزيئة لتعرف أنباء مصطفى من زميله العائد من السفر + 
تعود لتلقى بكل العلومات التى سمعتها . وحين يزور عبد الحكم 
أسرة « حزينة ؛ » وهو موقف يغرى بتقديم حوار مطول ؛ نجد النص 
كانه يقسر نفسه صل إلغاء الحوار ؛ ومن ثم نجد صياغة النص 


للموقف عل النحو الثالي ؛ 
د سنتان ذهبيتان لمعتا لما ضحك عبد الحكم ابن نفيدة 
- وقال : 
د مصطفى بخير حال . . ومشتاق للام والاخت . . 


ويتمنى رؤية الصغيرة لبوية . نمسل مع امیش 
الإنجليزى . . . تحت أمر الريس أحمد الزنباعى . . 
أحمد الزنباعى بلديات من البر الغري . . . طالبی 
بان أزور أهل بیته . . سأزورهم alr .. ed‏ 
أمانة وطالبنى بتوصیلها لاهل بيته . قد نعود للبلاد ی 
القریب . مصطفی طلق زوجته الشامية . . لم برزف 
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منبا بخلف » مصطفی حملنی مالا وطالبنى بتسلیمه 
لكم . 

راخرج عبد الحكم حافظة نقوده ‏ كانت من 
الجلد . . . صفراء اللون . . منتفخة . مطبوع 
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= عليها بلون اضر وجه أب المول » ومن رزمة حکمة 
ج بخيط من الطاط استل جنیها . مد عبد اطکم يده 


بالجيه زينة » وسدت حزينة يدها رهى 
تشم OA)‏ ۰ 


فالإبلاغ هنا يتبدى فى أجل صرره عبر السرد والتلضيص وإلفاء 
المعلومات > دون أن يدور حو ما حوار » أويكون ثمة تعليق من هؤ لاء 
الذين تلقى المعلومات إليهم ؛ إذ حول حرص الكائب على صرامة 
البناء دون الاندياح أو الشرشرة أو الوقوع فى أحبولة الإسهاب فى 
الحوار » وإنما يركز النص ‏ استهدافا للصرامة - على الحوارات 
الدالة » التى لانتضاد مع طبيعة نصه وآليات موه ٠‏ فيحطم ما يسمى 
« وهم الحدث الشهدی » كما يعبر إيختباوم 2150 . وانعدام احوار عل 
هذا gow‏ يقود إلى استخلاص دلالة معيئة ؛ ففى نص يدور حول 
ماساة من هذا النرع یشحب الحوار ؛ oY‏ الشخصيات لا تتواجه ولا 
توضع فى سياقات من المدل والتفاعل ؛ فليس أمام هله الشخصيات 
امكائية للاختيار بين ممكنات » بل ثمة درب واحد تدفسع إلى السير 
فيه . إا - وف AST‏ الموافف نحفيزا للحوار - تتخاذل عن وضع ما 
يصيبها مرضع النقاش ۰ ومن ثم بظل وعيها متكلسا . عاجزا عن 
لتفاعل مع معضلات حيائها . لهذا السبب تلوذ كل شخصية بداخلها 
لصمت ‏ متقوقعة داحل شرئقة همومها » وكأن الحصار الذى تضربه 
شروط العيش فى مثل تلك الوضعية , بنتفل إلى الفرد » فیصمته ٠‏ 
ويشل لسانه عن الكلام مع الآخر » ونجد كثرة غالبة حوار من طبيعة 
احری هو حوار الأنا مع نفسها . 


نحن إذن مع منولوج أو نجوى تتوجه بها الشخصية فى حديث بفظة 
مع العقل والقلب ؛ وهو حديث شخصی ۰ يقوله شخص للفسه لأنه 
us‏ أن یعلنه ويجهر به ٠‏ ربا بسبب وطأة المواضعات الاجتماعية 
وال حلافية ٠‏ وربا بسبب يقين حمته وسداه اليأس الز بان کل شى 
يسير كما در له . إنه « مونولوج » بغایر ما نجده فى بعض الروایات 
الغربية الى تتوسل بسا يسمى تيار الوعى ؛ فلسنا فى ( الطوق 
والإسورة ) مع احتهاء بمستحدثات النقنية النى ملق علاقاث لغوية 
ملئيسة ۰ تقطع انسیاب الكلام وماسكه ؛ ونتغيا الکشف عن رعی 
مضطرب » أو عن جهد مضن فى اقتناص انعکاس المارج الفظ 
اللتبس عل ذهن بحاول أن يفهم ما بحدث . فى اختصار : لسنا مع 
دراما الوعى ۰ وإنما نحن مع کلام (PRE‏ السياق » وینفیه ۽ بسبب 
أنه يعبر عن رغبات محرمة ( فهيمة إذ تشتهی مصطفى ) ۰ أو يكشف 
عن حقائق مروعة ( الحدّاد إذ بری حورية التى تنسب إليه ؛ وليست 
من صلبه ) ۰ أو يصوغ فعل الدهر فى المرء ( بخیت البشارى إذ يشعر 
بدئر أجله ) . إننا مع مناجاة لا مق لصاحبها إعلانبا ١‏ وهی إذن 
حوار مغيب » وينبفى أن بظل كذلك . 


اذا كان تحطيم الوهم الشهدی عبر تقليص ال حوار يقسربنا من 
طرائق الفولكلور فى القص فان حوار الأنا مع نفسها عل النحو الذى 


حمالياث التشكيل 


يننجه نص ( الطوق والإسورة ) يقربنا كذلك من هذه الطرائق ؛ ففيه 
نفى للمسرحة وتبن للقص الشعبى . ويتبدى ذلك فى استفادةالنص 
من النجوى فى تحوبلها إلى أداة يبيمن عليها الإبلاغ ؛ فحين تذهب 
فهيمة مع « حزيئة » إلى المعبد الفرعون » ينقل إلينا الكانب حديث 
الأنا مع الأنا ؛ وهو حديث عن المعبد وما فيه من SE‏ » فتعرف 
كيف ينظر المنغمسون فى ثفافة عامية مغلقة إلى تاريخ أسلافهم . 


و أمام بوابة المعبد القدیم وقفت حزيئة تكلم العران 
أب فكرى على انفراد . ومضت فهيمة تنقل عينيها 
بين الكباش : 
وئلك الكباش كانت بشرا فى الزمن القديم ۰ 
وغضبة الله هى الق حولت بشر الزمن القديم Jl‏ 
حجر عقابا لهم عل كفرهم » نعم .. كيف 
TIF‏ الاخ من آخته ؟ ۱ أو الابن من آمه ؟ | lay‏ 
هم البشر العصاة يرقدون فى صفين متقابلين لهم 
رژ س کباش وأجساد أسود » . 

تقدم yl pall‏ أب فكرى من فهيمة وقال : 
۾ اتبعينى 4 . 

ستدخل فهيمة على الرجل الدی كان بتضاخر 
برجولته » فحوله الله إلى حجر أسود بارد ٠‏ وجعله 
مكشوف العورة إلى الأبدين : 
« تركوه مع النسوة ومضوا للحرب » ودامث الحرب 
بينم وبين عدوهم سنين طويلة ۽ وكان هر يسرسل 
لهم الابناه وقود الحرب ۰ وما تحفق لهم النصر تصبوه 
آها من دون الواحد الأحد »۲۲۱ . 


wl‏ بها الخطابات ؛ ای أن المنطابات تدهم هاجس النص اللائل 
بالابلاغ , والنای للمسرحة ولق الوهم الشهدی . وبرجم ذلك إلى 
أن هذه الخطابات ليست معرضا لبث السرى أو له » وهی ليست 
مذکرات تسجل هواجس ptt‏ إعلانها » Uy‏ هى وسيلة للاتصال 
والابلاغ ونقل الاخبار ؛ ومن ثم فعمودها الاساسی بتمثل فى تخلیص 
الواتف واختزاها . إن انتقال مصطفى من السودان إلى الشام عل 
سبيل امال » أو ارتباطه بأسرة شامية ؛ أو طلافه لزوجه .. كلها 
مواقف تحتزل فى بضع كلمات ؛ ومن ثم تشازر هذه الموسيلة مع 
الوسائل الاحری عل دعم طرائق القص الشعبى . 

ولاتقف استفادة النص من طرائق التشکیل الفولكلررى عند 
تكييفه لصيغة القص الشعبى ۰ سواء أكان فى الوال القصصى أم فى 
الحكايات » وإثما جاوزتها إلى ملء النص ببنی قصصية متحدرة من 
مرروث الجماعة . ومن وجهة نظر هذا التحلیل نان الكائب قد 
استعمل أشكالا من التساص . لم نك تتغبى إحداث المفارقة الى 
ينطوى عليها فول آبدپولوجی ۰ وإنما هى جزه میم من ثقافة الراقع 
وأيديولوجيته ؛ کالرائی : 


شب الکتاب بالیتی فته , 
کرت القلم واسبر تشفته 
۱۱ 


محمد بدری 
كتل SEL‏ سالیشنی رأبته 
كسرت القلم Set tly‏ 

رالبیتان بمثلان العنصر اللغوى الوحيد الذى لم بجرده النص من 
عاميته . على المستوى النحوى واللهجى والنبرى فلم يقم ‏ كشأنه فى 
أماكن أخرى س بتفصيحه . ذلك بان الكائب « يترجم » كثيرا من 
لفات القصة . من عامية ريف hl‏ إلى اللغة الفصحى . لكن 
ذلك لايفقدها وفعها وتاثيرها » ولا يغرّببا عن حقلها الدلالى ؛ على 
نحو ما نری فى هذه gl Al‏ : 

يا el‏ العبار الطالع كم أنت طويل ۰ وأنت Wel‏ 
اللبل القادم كم أنت ثقيل . لاطاقة WS‏ بك al‏ العبار 
الذى يعقب الليل : با من حسمت الأمر » . 

۳ شممت عطر الجسد . وما شممت عفله ). 

م الخشبة طارت طبر انا . 

١‏ ونحن ما حملنا الخشبة . هى التى سبحت فى 
او کفمامة » . 

١‏ آه با اینها الحفرة السوداء . وأنت أيا التراب 
الال » نحن منك وإليك » وها هنا الجسد . أما 
السروح فقد عادت لخالقها . ونحن نعرف فدر 
الرجال . ليلة ماته من كل عام سنحییها بالدف 
وبالطبل وبالزمار . وبالخيل ستتسابق » وبالمصی 


ستلعب » وسنقيم الأذكار ‏ ونطعم الطعام على حبه 
مسکینا يتيها وأسيرا ۲۱۷). 


ومن الواضح أن هذه العلاقات اللغوية نبدو متنوعة . لاتصدر 
عن قائل واحد . ربظهر ذلك فى ننوع ضمائرها بين الفرد ( التاء فى 
٠‏ شممت » ) والجماعة ( نافى ‏ لنا » ) . ومن ثم تبدی كأنها ممتارات 
نم نفصيحها ونكثيفها من علافات لغوية عامية أطول . وسواء أكانت 
من أصل واقعى أو انتجها الكاتب بدءا فان جهد أسلبتها واضح 
جلى . ولسوف نجد أن النص حافل ببنی قصصية ندخل فى مکوناته © 
وتمنحه هوية فولكلورية . كما ثرى ليها تفصه فهيمة لنفسها وهی فى 
طريق عودتها من المقابر فى صحبة آمها . بيد أن مثل تلك الحكايات 
لایمدر أن يكون وسبلة بنوسلها الناس بوصفها مجاوزة وقئية لوتف 


افوامش : 


۱ - نعنمد عل طبعة ( الکتابات الکاملة ليحي الطاهر عبد الله ) - دار الستفبل 
yl‏ القاهرة . 
۲ - اقرأعل التوالى نصص ( حكابة الصعيدى الذى هد التعب ) ؛ ر 
( أغنية العاشن ایلیا » و الحقائق القديمة صالحة لاشارة 
الدهشة ) ١‏ فى المصدر السابق . 


ANY 


ما . على الرغم من أنبا تدعمل پوصفها عنصرا أساسيا فى بنية 
الذهن .. 

وى النص ضرب آخر أعمق من التناص - إن عد ما سبق نناصا 
gall‏ الحدد - يتمثل فى إثراء النص عن طريق صياغة جديدة PY‏ 
فولکلوری . فلیست قصة مصطفى ورجاله الاربمون الذين يقومون 
بالسطو عل معسكر الانجلیز فى القناة . ثم بون ما مببوه فى خازن 
سرية - ليست سوى صيافة جديدة لحكاية و على بابا والاربمین 
حرامى » . كل ما فى الأمر أن الرواية نفت البطل البر وجاريته 
واستعانت بجزه من الحكاية مع قلب دلالنها. فتحول اللصوص إلى 
صعاليك فى سياق ضاج بحمیا المقاومة الوطنية وهم : 


” رجال ممنارون غلاظ شداد لا يعصون 
مصطفى » ويفعلون ما يؤسرون به . بهم مكر 
الثعالب وخفة القطط وهجاعة ابن الوليد وحيلة ولين 
معاوية ومهارة ا حواة فى الغش ولعب الكوتشينة ا" 


هكذا نصبح مع وعى بالفاسم الشترك بين النص ومستهلكه . 
ومن ثم يمكن للنص أن يتخلل المستهلكين ؛ لأنه يفجر فى ذاكرتهم ما 
ضمر نيها . أو زيف من موروث الجماعة . وهو أمر يتحفق بصورة 
أكثر جذرية وعمقا » عل مسئوى النص كله . بوصفه صياغة جديدة 
لموال ( شفيقة رمشول ) ۰ حيث تتوزع شفيقة فى فهبمة ونبسوية › 
ريتوزع منول فى مصطفى والسعدى ۰ ويصبح خطأ شفيقة المقدر اه 
وهوارتكاب mY‏ . حيث الدلالة عل الیل ؛ مقابلا لطأ فهيمة الدال 
عل وطأة القهر والخرافة وأبديولوجيا الذكورة 6 ومقابلا لخطأ نبسوية 
الدال عل مصبر الحب الذى بقود إلى الوت فى ظل علانات مغلقة 
نمبض عل الثراتب الطبقی . ويكون خطأ متولى الذى رحل بعيدا 
مقابلا لخطا مصطفى الغائب » ويكون انتقام متولی مساويا لانتقام 
السعدى الروع . 

رهکذا تتحول Bale‏ ( شفيفة ومنولى ) الى رفعها الشعب إلى 
مستوى التعبر عن قيم أيدبولوجيا المقدر والشرف الذى يراق عل 
جوابه الدم + إلى صياغة روائية » ها دلالات مغايرة للموال 
القصصي ٠‏ عل الرغم من تعبيرها عن الأيديولوجيا نفسها .اذ نام 
الكاتب بوضع الاحداث فى سياق يبرز دلالة جديدة ها . تصرف إلى 
تأكيد فعل الزمن بوصفه عاملا مرضوعيا فى ظل شروط AN‏ معینة . 


+ ) اقرأر حكاية عل لسان کلب ) ؛ و( حكاية عنوانها من بطلق ال جرس‎ - ٩۰۵ 
. والتراب والشمس ) ؛ فى المصدر السابل‎ alll و( تصاوير من‎ 
رواية الاجیال الشامخ فى الادب العرى ( ثلاثية نجيب محفرظ ) . راجع‎ gat -۷ 
یبا سيزا قاسم : بناء الررابة » دراسة مقارئة لثلائية نجیب محفوظ . الهيئة‎ 
. ۱۹۸۳ العامة للکتاب - القاهرة‎ 


۸ - راجع - نثلا - حدیله الثبت بعضه لى نباية طبعة الكتاباث الکاملة . واقرا 
قصصه ذات الا طررحة مثل ( حکابات عل لسان کلب ) ؛ و( حكابة عنرابا 
من یملق الجر ) . مصدر سایق . 

٩‏ - راجم حدیث نبوية بعد أن منم مصطفى عاب الماء والطعام لتبوح باسم السرل 
من انتضاضها 6 ص ۰10۸ 

۰ - الكتاباث الكاملة . مصدر سابل ص ۳۰۵ . 

١‏ صبری حافظ : لصص ot‏ الطاهر عبد الله الطويلة . فصول . العدد 
الثاني الجلد الثان . القاهرة . 

۲ س الکتابات الکاملة . سابل ص ۳۹۵ . 

۳ - قصص يمي الطاهر . سابق , 

, "15 الکتابات الكاملة ص‎ - ٤ 


جماليات التشكيل 


. راجع انجیل بطرس سمعان : وجب ةالنظر فى الرواية المصرية . فصول‎ .. ٠6 
. صابق‎ 

5س الكتاباث . سابق ص ۳۹۹ , 

۷- نفسه ص PAY‏ ۳۸۸ . 

- الکتاباث . سابق ص ۳۷۳-۳۷۲ ۰ 

14 = راجع ابنباوم ر حول نظرية A‏ ) لى ( نظربة المج الشکل :عرص 

الشكلائية الروس ) ت . إبراهيم الحسطيب + ط ۱ ۱ بيروت ص ۱۱۰ . 


۰ س الکتابات ؛ صن ۳۹۸ - ۳۷۵ . 
۱ له : ص ۳۹۹۱ . 
VY‏ لفسه , ص ۳۸۹ , 


۱۳ 


التركيب القاملى 
3 قصة » الزيف”» 
) تحلیسل سیمیانس لسص سردی ( 


: س مقدمة‎ ١ 


پدف هله الدراسة إلى تحليل نص سردى ١‏ وذلك لحار الاقثراب من المسار العام الذیبتخله الم . إن د أثر ال » 


اللى يمكن للمتلفی أن OK‏ هار .یج هن مسار وليدى نشتغل la‏ كل المناصر المكونة للنص ( الحطاب ؛ 


الشخصباث › الفضاء . 
الستویات لتحليل كل الكونات . 


. ).ولکننا لن نقوم بتحلیل کل مکونات النص , بمعنى أن التحلیل لن بعتمد جموعة من 


سابتم باحصوص بتحليل الستوی العمودی . مرکزین على الترکیب العامق7" الذي سندرس فيه عشاصر ابیز 
العاملية والأفمال gill‏ تنجزها + حيث تنج هابا bo yah‏ من التحولات وا الات الى os‏ ‘ فى ٠ Wel‏ منظومة iV‏ 
على كشف الملاقات بين عناصر البنية العاملية ؛ فالعلاقات بين العامل ‏ اللذات والمساعد والمعوق تين ISB‏ نمو البرنامج 
السردى اللی پسمی العمل - الدات - إلى تحقيقه . ib yay‏ الموامل التى تعمل على إحفاق هذا البرئامج أو نجاحه . 
[Sy‏ هذه العلاقات من إبراز الوظيفة الدلالية للبنية العاملية على مستوى النص . 


: النص اللی ستفوم بتحليله فهو بعنوان « اريف » . ويمكن أن نقدم ملاحظتين أوليتين حول هذا النص‎ Ul 


٠ معه قصة قصيرة‎ Jia نسلم منذ البداية بان النص الذى‎ ١ 
فهريكوْنٌ . إلى جانب نصوص‎ ١ وذلك بناء على عناصر موازية للنص‎ 
أخرى » مجمرعةٌ نصصبة . وهه المسألة ترتبط بفصدية الكاتب الذى‎ 
يشترك معه المتلفى فى تعاقد يثم الانفاقُ بموجبه على الجنس الذى بنتمی‎ 
٠ إليه النص . نقدم هذه اللاحظة لكون أغلب نصوص همس اون‎ 
ومن بیا ه الزيف » ۰ نتميز بنرع من الاختزال والتكثيف ؛ ذلك بان‎ 
التصوص تشمل مجموعة من المكونات ( شخصيات ؛ عوامل . فضاه‎ 
زمان . مکان ) الفادرة عل نكوين فضاء روائى ينميز بمجموعة من‎ 
+ العلاقات بين هذه العناصر . ثم إن هذه التصوص طويلة حجما‎ 
وان كنا ننفق عل أن الهجم لا يشكل معيارا للتمییز بين نص روائى‎ 
. وقصصى‎ 

واذا كانت عملية نیس النص نتم من خلال نحديد اطخصائص 
الخطابية . فان نص ١‏ الزيف ؛ بتوقز على سمات القصة القصيرة ٠‏ 
حبث تدم الكتابة وفق الخطاطة الكلاسيكية المميزة للقصة : فالفطع 
الاولى للنص يقدم شخصية ارل ( عل آفندی جبر ) ويحدد سماتها 
۳1 


العامة ( مترجم بوزارة الزراعة ) ۰ وثقومُ المقاطع الوساطية SPM‏ 
بإبراز التحولات : ( بنتحل صفة شاعر ) الى نمس هوبة هذه 
الشخصية . ثم بشكل المقطع النبائی خائمة بکشف من خلاها السارد 
عن کینونة هذه الشخصية . فتظهر الفارفة بين « كينونة ؛ هذه 
الشخصية ور ظاهرها » . وتعد خخاصية الکيتونة والظاهر من أهم 
خصائص الكتابة الى سنحارل تحليلها فى هذا النص . وذلك فى 
علاقتها بالعوامل . 

۲ - تعد قصة و الزيف » من أقدم النصوص الى ترا نجیب 
Ob, ie‏ قبل كتابة الرواية i‏ ستغلب مده بعد سئة ۱۹۳۸ . 
لذلك فإن تحلیل بعض عناصر الكثابة فى هذا النص من من تسیر 
بعض خصائص صنعة الكتابة فى بدابتها عند نجيب محفوظ , 


۲ - تقطيع النصس 


سنقوم بخطوة إجرائية أولى تبدف إلى تحدید المقاطع النى eat,‏ 
وفقها النس . وتعد عملية التقطيع » عل الستری المنبجى ٠‏ 


أساسية » لأا مکننا من السيطرة عليه خلال عملية التحلیل ؛ إذ 
نستطبع مدید مکرناث النص القصصی من خلال المفاطع المختلفة ٠‏ 
ولا نقوم بتعمیمات أو نفترض وجود بعض الکونات بشکل مسبق ثم 
نختار بعض الاستشهادات انستدل عل صحة هذه الافتراضات . غير 
أن تقطيع النص ليس عملية ape‏ ۽ بل يجب أن بعشمد معیارا 
يكون ملالا . سنطلق من التحديد النظرى الى افترحه جرهاس 
لمفهوم المقطع ۰ حيث رای أن « كل مقطع سرد قادرٌ عل أن يكن 
بمفرده حكاية مستقلة » وان نُكُون له غابتة الخاصة به . لكن يمكن أن 
يدرج ضمن حكاية أعم ؛وأن پژدی وظيفة خاصة »۲*۲ , 


ویعطی هذا التعریف للمتطع إمكانية الاستفلالية والاندماج 0 
فیمکن أن یکون وَحذة مستقلة بذاتها ؛ ومکن أن يندمج ضمن نص 
سردی لبشکل وحدة تزدی إلى تکامل النص . 

: عل هذا التحديد + سنفوم بتفطیع النص وفق معیارین‎ olay 
دلال ومكان . ويتحفق المعبار الدلالى حين نكون الافرال السردية‎ 
کل مقطع مرکزة حول « ئيمة ؛ معينة . آما المعيار الکان‎ S355 gl 
فیتحفن حين نميل الافوال السردية التى نکر هذا المقطع عل فضاء‎ 
للمفطع صفة التج‌انس‎ cot مكان واحد ؛ فرحدة المكان‎ 
8 والانسجام‎ 

س المقطع الأول : يبدأ بالفول السردی : كان التياترو مکتظا 
earn‏ ) ۰ وینتهی عند : بوم الأربعاء الساعة السابعة 
مسیاء . . شارع خاروبه رقم ۰ بالزمالك رص ۱۱ ) . 

وینمیز هذا المقطع بكرن كل الاقوال السردية المكونة له تتمحور 
حول فضاء مكان راحد هر التياترو » ۰ الذی 3 الإطار الذى 
fm‏ به اللص . غير أن ait‏ بقدم بعض الفضاءات الاخرى 
الحزئية ( البنوار : الصالة ) التى تعد تابعة للفضاء الاساسی الذى هر 
التیانرو . ولا كانت کل الاقوال السردية نحيل على هذا الفضاء . ففى 
. وسعنا أن نری أن المقطع يتميز بوحدة مكانية Gab‏ التجانس ؛ فهی 
تجمل منه مقطعا له استقلالیته » مع إمكانية اندماجه داحل النص 
السردی العام . 

ومكن أن ندرج ٠‏ إلى جانب عنصر الوحدة المكائية » معياراً آخر 
ينببى عل مقولة النينية متميزة بالتقابل : الکینونة والظاهر . ویفدم 
السارد . منذ القطع الأول . بعض العناصر الرتبطة بدلالة النص ٠‏ 
حيث يفوم بوصف الشخصيات الى ند تنجز الأفعال فى اللص السردی 
وفق لعبة : « الكيئونة والظاهر » ؛ فشخصية عل أفندى جبر ثقدم فی 
بدابة النص من خلال صفاتها المحددة ها ۰ الى تلتصق بها ( مترجم 
بسوزارة الزراعة ) . هذه الصفات هی الى att‏ کينونة هذه 
الشخصية . غير أن النص يقدم هذه الشخصية ف المقطع نفسه 
بصفات أخرى مغابرة ( عل أفندى جبر شاعر ) . إن تقديم هذه 
الشخصية داخل النص من خلال وضعيتين ممتلفتين يشير إلى وجود 
لعبة أساسها التقابل : ٠‏ الکینونة والظاهر» . 

أما القطع الثان فيبدأ عند : و وتعبدت الراة ارنياحا ٠‏ رظلت 
أنها نالت أمنية من أعز أمانيها ٠‏ ( ص ١١‏ ) . إلى : فهل كنا مغالين 
إذا قلنا إنها الث أمنية من أعز أمانيها ؟ رص ۱۷) , 

soy‏ تحدید هذا الفطع عل معيار دلالى . ذلك بان الاقوال 
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السردية المكونة هذا المقطع تتمحور حول نوعية العلاقة التى توجد بين 
شخصيئين من شخصيات النص : أرملة على باشا عاصم ٠‏ ثم أرملة 
الدكتور إبراهيم باشا رشدى . ذلك بان العلاقة بين الشخصيتين 
علانة تضاد . وتتمثل فى محاولة كل واحدة التألق AT‏ من SPM‏ 
( وتود لو بغلب نورها نور الأخرى فتنافسهاء( ص ۱۸ ) . إن تجائنس 
هذا المقطع يأق من کون أقواله السردية متركزة حول عنصر دلالى : 
علاقة التضاد بين الشخصيتين . 

- القطم الثالث : ويبدأ من : « أما عل أفندى جبر فقد رجع إلى 
مقعده وهو بلقی عل الحاضرين نظرة فاحصة خخشية أن يكون الشاعر 
الاصل بين النظارة ( ص 17 ) ۰ وينتهى عند : وضاق صدره ape‏ 
الدین وشعره ونثره فرمى بالكتب جميعا . . . ( ص 19 ) . 


ويتحدد تجانس هذا المقطع oy‏ هل معبار دلالى : برنکز القطع عل 
إبراز لعبة و الكيئوئة والظاهر » : فالاقوال السردية + فى هذا المنطم ۰ 
متممدررة حول عنصر د الظاهر » ١‏ إذ يثبين تحول شخصية عل أفندی 
جبر من حالة الكيئوئة ( موظف بوزارة الزراعة ) إلى حالة الظاهر 
( الشاعر محمد نور الدين ) . 

- القطع الرابع : ويبدأ بالفول السردى : « وفى الوعد السمی 
ذهب إلى فصر السيدة الجليلة بشارع حمارويه » وکان بادی الوجاهة 
والانافة » رص 19 ) ۰ وينتهى عند : ١‏ وما ذهابها بين ال نیاترو 
رمسيس إلا لهذا الغرض نفسه » ( ص ۲۳ ) . 

ويستمد هذا المقطع نجانسه من معبار مکان ؛ فَوظيفَةُ الاقوال 
السردية الى يتكون منبا الفطع هی وصف الفضاء الکان ( القصر ) 
الذى ينم فيه اللقاء بين شخصيتين : عل افندی جبر . وأرملة عل 
باشا عاصم . 

- المقطع الخامس : ويبتدىء بالقول السردی : د وفد تضايق عل 
gal‏ من حضور الزائرات » رنضاين أكثر من دعوته إلى النباترو؛ 
( ص ۲۳ ) ۰ وينتهى عند : « وكانث ليلة » . ( صن ۲۸ ) , 


ويتحدد هذا القطع القصير فى النص من خلال معيارين 

8 . بالنسبة للمنصر الکان تون أن الافرال السردية ie‏ 
: الفصر رالنيانرو عفد هله الرحدة المكانية معيار 

ae‏ بس سرافو مو وت 
داخل فضاء القصر فى إطار علافة العامل ‏ الذات ( عل أفئدى جبر ) 
بالموضوع الذى يسعى للحصول عليه . 

- المقطع السادس : يبدأ بالقول السردى : ١‏ وبعد يرمين ذهب 
عل أفندى جبر إلى زيارة المعرض الرابع عشر للفنون الجميلة » ( ص 
4 ) . ويلتهى عند : د وقد غادر عل pail‏ المعرض مضطربا » 
( ص ۲١‏ ) ؛ وهی الفقرة الق بنتهی بها اللص . 


ریتمیز هذا القطع باعتماده عل معيارين بضمنان تجانسه : معیار 
مكانى . ويتمثل فى مركز الاقوال السردية حول بنبة مكانية واحدة 
( العرض ) ؛ ومعيار دلالى بتمثل فى اكتشاف : حقيقة » شخصية عل 
أفندى جبر . حيث نظهر الوضعية « الكاذبة ؛ النى كان فيها » ويظهر 
أنه حمل صفة ‏ الرظف » وليس صفة ٠‏ الشاعر محمد نور الدين » الق 
انتحلها با هی مظهر ١‏ خادع » للوصول إلى الموضوع. هذا 
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الا کتشاف فى القطع الغبائى هو الذى يبين لعبة التقابل : الكينونة 
والظاهر ,. النى ينبنى علیها النص . 
ak‏ و : الاول belly‏ 
ينبنى الحکی . من خلال القطمین ET‏ 

تایه : الكينوية والظاهر . ویتمیز القطم الاول بعلاقة و خادعة ١‏ بين 
شخصيتين : عل أفندى جبر . وارملة على باشا عاصم ‏ وذلك داخل 
فضاء الثيائرو . حبث بنتحل عل أفندى جبر صفة ؛ الشاعر ۰ ۰ 
ونظهر أرملة عل LL‏ عاصم « بوصفها صديقة للشاعر ؛ . إن علاقة 
الاتصال » ١ Conjonction‏ بين الشخصيتين ممكنة انطلافا من لعبة 
الظاهر فقط . وقابلة للانحلال عد ظهور عنصر جديد ؛ رهذا 
ما سبتم فى المقطع النبائى , حيث سم شخصية عل آنندی 
جبر . ويعود لوضعيته الأولية التى تنحددها کبنونشه ( موظف سوزارة 
الزراعة ) . ونتجل لعبة ١‏ الكبلونة والظاهر » فى النص من خلال 
مجموعة نمرلات وحالات هی النى سیبرزها التحليل . 


۳ - من الشخصيات إلى العوامل : 


بهدف تحليل الترکیب العامل إلى توضیح الوضعية التركيبية لكل 
واحد من العوامل التى نترزع عبر النص ١‏ لان تحديد هذه الوضعية 
Jali‏ عل تحديد العلافات . الى تنظم العوامل . وال يمكن أن نكون 
علافة رغبة . کالتی i‏ بين العامل ‏ الذات ۰ رالرضوع الذى 
يدف إلى تحفيقه › أو علاقة معاكسة » کالتی تربطه Gall‏ وهو 
الذى حارل أن يمول دونه والموضوع . وهذه العلاقات المؤطرة 
للخطاطة السردية العامة هى التى تفرز مجموعة ١‏ آثار المعنى ٠‏ التى 
تشكل دلالة النص السردى . 


نشير منذ البداية إلى أن التحلیل مرج عبر مسنويات ثلاثة : 


الشخصیات . رالممللرن (Acteurs)‏ : والعوامل 
(Actants)‏ . وسنقوم بتحدید سمات الشخصيات , أى جملة 
لژ ثرات الوصفية التى تتخذها داخل الخطاب Sy,‏ هذه السمات 
التى ها ه آثر معنی » إلى مجموعة من التیمات (Themes)‏ . وتشر 
کذلك ‏ إلى مجموعة من الادوار التيمانيكية gil‏ نژ دیا الشخصیات ۱ 
وهی أدرار اجتماعية - ثقافية ؛ ای أنها جملة من المارسات الى 
تنجزها داخل السياق السوسیو - ثقانى ؛ وبذلك تصبح الشخصیات 
مجموعة ممثلين ینجزون آدوارا ثيمانيكية . ووظيفة Pall‏ مزدوجة" ۱ 
نک أنه قادر على إنجاز دور تیماتیکی ( ثقاق ؛ اجتماعی ) ۰ بستطیم 
أبضا أن يؤدى دوراً عامليا أو دورا داخل التركيب السردى العام » 
کدور العامل - الذات أو العوق أو الساعد ol.‏ الفعالية الإجرائية 
هذا التحليل الذى يتدرج فى فى المستويات تکمن فى أنه باخذ فى الحسبان 
كل غظهرات العناصر الفاعلة فى النص ای الشخصيات بفهومها 
التفليدى ر تحديد ثقاق ) ٠‏ لم ین كيف Ut‏ من خلال ممارستها 
السوسيو ‏ ثقافية إلى عوامل تؤدى ادوارا تركيبية . ثم إن هذا 
التحليل لا يعتمد فقط الجانب الوظيفى ( وظائف العوامل ) . لكنه 
درج عناصر آخبرنی ثرتبط بسلوکیات الشخصيات الثقافية 
وممارساتها . وبناء عل هذا فإن تحليل هذه العناصر سیتطور ونق 
الترسيمة الأتية : 


ككا 


شخصية -> ( سمات الشخصية ( سه (Théme)‏ سه دور 
تيماتيكى thematique)‏ ءأة:) سه {Acteur) xe‏ عامل 
(Actant)‏ . 


وسیلمو التحلیل وفق مجمرعة من اخطوات : الارل هی وصفت 
محموعة السمات التى تلتصن ببذه الشخصیات , والتى نتحدد لى 
النص من خلال حلة الوحداث المعجمبة المنتظمة عبر النص ‏ الى 
تؤطرها عملية القول . آما الخطوة الثانية فتهدف إلى اختزال دلالة 
هذه الوحدات المعجمية إلى مجموعة من النيماث التى تتضمن أدوارا 
تيمائيكية برها مثلرن فادرون على أداء وظيفة داخل الشركيب 
السردی . 


م ١‏ محديد التیمات ؛ 


لوصف سمات الشخصيات ٠‏ سنقوم بتجميع الوحداث المعجمية 
المرتبطة بشخصية معينة داخحل جدول لقراءتها » ای لاختزاها إلى 
مجمرعة من التیماث . وسنعتمد فى التحلیل بصفة خخاصة عمل 
الشخصیات التى تؤثر فى بنية النص بوظائفها , أى الشخصيات ذات 
المشاركة الاساسية فى اللص . 


الجدول الأول : على أفندى جبر 


5 مترجم بوزارة الزراعة . ص ۱۲ 
المجموعة الاول لع cu‏ 
- هل ات فى حاجة إلى تعريف يا استاذ . . 
ص ۱۳ , 
- هل نعي السيدة أنه شاعر مصر الاكبر ۽ بل 
شاعر الشرق العرن جميعا , الاستاذ محمد سور 
الدين ؟ ص ١4‏ . 
والحق أن المشامبة النى بينه وبين سيد الشعراء 
معروفة مشهورة . يعلم بها جميع أصحابه . س 
4 
المجموعة الثالية ‏ ,. 
- فطبْع بطاقات باسم محمد ثور الدين . ص 
۷ 
س ورأی عن حكمة أن يلقى نظرة سطحية عل 
مؤلفات الشاعر . فذهب إلى مكتبه وطلب 


[ مؤلفاته . ص ۱۷ . 
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وبعد يومين ذهب على افندی جبر إلى زيارة 
المعرض الرابع عشر للفئون الجميلة . ص ۲4 . 

Jom gh -‏ ارات الانيقة وينظر بعينين 
فائرتين إلى اللوحات . ص ۲4 

س فالتفت إلى الوراء فرأى صاحبته اطحمبلة واففة 
بين جماعة من السيدات الارستقراطيات . واستولت 
عليه الدهشة » وعلاه الارتباك ؛ اما السيدة فقد 
لت إلى صواحبها وفالث بنهه : 
المجموعة الثالثة ‏ ین لى أن SSI past‏ صديفى الأستاذ محمد 


ور الدین + سيد شعراء الشرق . فابتسمن الیه 
بترحيب » إلا واحدة رددث اللسظر بینه وبين 
الارملة » وقالت ضاحكة : 

- یافا من نكتة بارعة يا سيدق . ص ۲۵ . 

— وکان عل آفندی فى حالة يرثى لها » وقد خانته 
جسارته تلفاء نظرات السيدة الجريئة التى لا شك 
تعرف الشاعر الاصل نمام المعرفة : فلم i‏ مناصا 

من امرب : alia‏ بالدهشة ٠‏ وام إلى الأرملة 


البائسة وقال ؛ 

ب معذرة با سيدل ... يخلق من الشبه 
أربعين . ص ۲۵ 5 

- كلا با سیدل .. . أنا موظف بوزارة 
الزراعة , ص 56 . 


- وضادر عل أفندى المعرض bs‏ 
, 


يقدم هذا الجدول جردا عاما للوحدات المعجمية الندرجة ضمن 
الخطاب القصصی . التى تعد مؤشرات عل مجموعة السمات الق 
تتصف بها الشخصية . وتننظم الرحدات المعجمية داخل الجدول إلى 
مجموعاث . بناء عل وحدة التيمة التى تؤدى إليها . ذلك بأن 
الوحداث المعجمية التى تتتظم دال كل مجموعة نزدی فى كُلّيتها إلى 
تيمة موحدة : يتخل هذا الجرد WKS‏ عموديا » حيث فمنا بجرد كل 
الوحدات المعجمية المتصلة بسمات الشخصية » لكن يمكن فراء‌با 
أفقيا . ای اخحتزال « آثار العنی » SALI‏ عن هذه الوحدات المعجمية 
إلى ئيمة موحدة . إن الوحدة المعجمية (Lextme)‏ نشب » داخل 
معجم مثلا , إلى مجموعة من القومات » لکنبا حين ندرج ضمن 
سياق معين ۰ فا نشير إلى مقوم دلالى لا جمرج عن الدلالة 
السيافية(“ . فالجموعة الأولى نشمل مجموعة من الوحدات المعجمية 
المتكررة ( وزارة الزراعة ) التى تشير إلى إطار مهنى معن . ولا تترسخ 
هذه الدلالة الحزئية لدى القارىء إلا حين ربطها « بآثار المعنى 4 
المتولدة عن الوحدات الاحری ( موظف ٠‏ مترجم ) . وهذه الوحدات 
تشبر كذلك إلى نوع من المارسة الهنية لت ترتبط بالإطار المهنى الأول 
الذى اشارت إليه الرحدات الاخرى . ويمكنُ أن نستتئج Gf‏ أن 
۱ آثار المعنى » المتولدة عن هذه الوحدات المعجمية تترابط فهما پینبا 
وتندرج بذلك ضمن سياق واحد ؛ ولذلك فاا نشير فى جاية القراءة 
إلى ئيمة موحدة ومتجانسة : موظف . 

أما المجمومة الثائية فتتکرن من رحدات معجمية تضیف إلى 
الشخصية صفة أحرى جدبدة . وسببتم فى البداية بالوحدات 
المعجمية المتميزة بالتكرار » كوحدة ( أستاذ ) ۰ الى نشير إلى وضعية 
ثقافية وفكرية تئمیز بها الشخصية . عل أن هله الدلالة الجزلية 
لا يمكن أن تکون نہائية ؛ OY‏ هناك وحدات معجمية تقوم بتأطيرها 
داخل تيمة عامة . فالوحدات المعجمية الاخرى ( فهل نظن السيدة 
أنه شاعر مصر الأكبر ؟ والحق أن المشاببة ال بيئه وبين سيد الشعراء 
معروفة مشهورة ) REY‏ من هله الدلالة ( الاستاذية ) اليا ء 
خصرصا أن هذه الأقرال السردية تسدرج ضمن ما يمكن تسمیثه 
( بندخلات ) الكاتب فى منطق السرد » حيث يدرج الكاتب جملة 


التركيب العامل 


تقريرية ييدف من خلاها إلى توجيه القارىء . فكل الوحدات 
المعجمية تشير إلى دلالة جزئية هی أن الملاقة بين هذه الشخصية 
( الموظف ) والشاعر علاقة مشاببة فقط . فكيئوئة الشخصية تتحدد 
بالصفة النائجة عن التيمة الأول ( الوظيفة ) » أما صفة ( الاستاذية ‏ 
كتابة الشعر ) فهى فقط صفة ظاهرة Wile‏ لصفة الكينوئة . 


وما یی لنالية الكينونة والظاهر Jed pil‏ عليها die‏ هله 
الشخصية هو الوحدات المعجمية الأخرى gil‏ تشملها الجموعة : 
( لب بطاقات باسم محمد نور الدين ؛ ورأى FB‏ حكمةٍ أن بلقی 
نظرة سطحية عل مژلفات الشاعر ) . تبين هذه الوحدات المعجمية 
أن الشخصية CLG‏ فقط صفة الشاعر ۰ وذلك ay‏ الوصول إلى 
الهدف مُوْضوع الرفبة عندها > ألا وهو التأثير عل شخصية أرملة عل 
باشا عاصم ٠‏ ويمكن أن نستتج أن قراءة الوحداث المعجمية هله 
المجمرعة تؤدى إلى مجموعة من ١‏ آثار المعنى » النى ولد ثيمة مرحدة ' 
ومتجانسة : الاستاذية . كتابة الشعر . وتتضمن هله التيمة صفة 
ظاهرة « OEMS‏ غير مرئبطة بكيئوئة الشخصية . 


أما المجموعة الاخيرة فتشمل مجموعة من الوحدات المعجمية الق 
و تيمات تكن من تحدید السمات العامة لهذه الشخصية . 


نلاحظ أن مجموعة من الرحدات ( الحجرات الأنيقة ٠‏ العرض ) 
تشر أولا إلى الإطار المكالى الذى تج به هذه الشخصية وهو 
المعرض . أما الوحدات المعجمية الاخرى فى الجموعة ( Gall‏ لى أن 
pail‏ إليكن صدیفی الاستاذ محمد ور الدين 6 سيد شعراء الشرق » 
فابتسمن إليه بترحیب إلا واحدة » رددت النظر بینه وبين الأرملة ؛ 
وقالت ضاحكة : با لها من نکتة بارهة با سید ) تبن بداية مرحلة 
اکتشاف وضع هذه الشخصية ؛ ذ إن محاورة الارملة تتفی أن تكون 
شخصية عل أفندى جبر هی شخصية الشاعر ؛ بمعنى أن الوحدات 
المعجمية تمكن من الكشف عن ظاهر شخصية عل ألندى جبر وكيئونته. 
ونترصخ هله الدلالة Sth‏ ( الكشف ) لدى المتلقى بقراءة الوحدات 
المعجمية الاخرى التى تتضمبا المجمرعة الثالثة » الق تشير إلى الدلالة 
نفسها . فالوحدات المعجمية ( وكان عل أفندى فى حالة يُرثى لها ۰ 
وقد خانته جسارته تلفاء نظرات السيدة المريثة النى لاشك تعرف 
الشاعر الاصل ثمام Dall‏ . فلم يمد مناصا من المرب › فتظاهر 
بالدهشة » وابتسم إلى الارملة البائسة وقال : كلا يا سيدق . . . أنا 
موظف بوزارة الزراعة ) تؤكد دلالة الكشف المزئية ؛ فالوحدات 
المعجمية التى يتضمهما القول السردى tl‏ المنجز من طرف 
الشخصية نفسها ( آنا موظف بوزارة الزراعة ) . تبرز اعتراف 
الشخصية بوضعيتها الحقيقة . أى بكينونتها . لذلك يمكن اختزال 
الدلالات الجزئية فده الرحدات المعجمية إلى ليمة موحدة 
ومتجانسة ؛ الشاعربة المزيفة 6 Us‏ هله التبمة لعبة الكيئرنة 
والظاهر الق بنى علیها SAAS‏ وضعية الشخصية داخل النص 
السردى . فإذا كان المقطع الأول هو المقطع الذى تتكون فيه صفة 
( الشاعر ) الى هى صفة ظاهرة . فالمقطع الأخير نتم فيه عملة 
الكشف الى تحول الشاهر إلى وضعية أحرى هى وضعية الكينوئة ؛ 
حيث ینم تحديد صفته المرتبطة بکینونته ( موظف بوزارة الززاعة ) . 
هناك إذن بين المقطعين الأول والنبائى تحول من الظاهر إلى الکينونة . 

۱۷ 


عبد الجید نرسی 


وهذا التحول سلبى ۰ كما سیبرز تركيبٌ عناصر التحليل ؛ إذا إنه لن 
يساعد هذه الشخصية على الوصول إلى مبتغاها . 

وبعد تحليل جملة الوحدات المعجمية المتظمة داخل الطاب 
القصصى . التى نشب إلى مجموعة من صفات الشخصية الأرل » 
سنعمد إلى تحلبل جملة الوحدات النی تلتصق بالش‌خصية الثانية فى 
النص . 
- الجدول الثان : شخصية : أرملة على باشا عاصم . 

- السيدة الجالسة . ص ۱۲ . 

المجموعة الیل et‏ الجسم ناضجة الانوثة . صر ؟! 


. ۱۳ تركى تمر . ص‎ ae وجھھا العاجى‎ Se 
. ۱۳ روعة الحسن . ص‎ 


[- بدل عل طبقتها العالية توا الانيق ونظرتها 
المجموعة الثانية الرفيعة وحليها الثمينة ص ۱۳ . 
| ترك ها مالا وجاها واس عطي ی 


- ضایفها ظهور منافسة خطيرة فا هی أرملة 
الدكتور إبراهيم باشا رشدى , ص ۱٩‏ . 
- وضعتهی الراصفات فى حى واحد . وأغرت بیدا 
العداوة والبغضاه .ص۱۹ . 

المجمرعة الثالية ‏ فكلتاهما نتمتع م بأنوثة ناضجة » وجال فتان وثروة 
طائلة . ص ٠١‏ . 
- فكانت کل a gt‏ بنفسها 6 ونو لر بلب 
نورها نور الاخرى . فتنافستا فى افتناء السيارات 
الثميئة . ص ١١‏ . 


— وکان آخر مانمى إلى مسامعها من أخبار منافستها 
ما لا الالسّن من أن الوسیفار Sy pall‏ الاستاذ 
الشربینی فى قد شغف بها حبا . وأن الدور الذائع 
الصیت « حبيت يا قلبی » الذی يتغنى به المصريون 
جميعا sity‏ إليه نفوسهم لحن بوحى جماضا . ص 
Jv‏ 

المجموعة الرابعة coy‏ بده الاخبار حتى ict‏ 
Ul‏ واحترق يها Bit‏ »تلفت هنة ويسرة 
تبخث عن عاشل « شهير » تصير بحبه حديثا ممتعا » 
وتغدو له وحيا ملهیا » فذكرت شاعر مصر محمد نور 


الدين . ص ۱۷ 
- وف تلك الأثناء رات الشاصر مصادفة فى 
التيائرو . ص ۱۷ . 


س إن لى أن أقدم إليكن صديفى الاستاذ محمد 
نور الدين سيد شعراء الشرق . ص ۲۵ . 
- يالها من نكتة بارعة با سيدق ص ۲۵ . 
۹۸ 


س وکان عل آفندی ی حالة يرثى ها » ص ۲۵ . 

- الست أنث الشاهر ؟ 

- كلا با میدن 
الزراعة . ص ۲٩‏ . 

- ام تقابلنى قبل الآن ؟ 

لم يحصل ل هادا الشرف يا سيدق . ص 75 . 


الجمرعة ام 
ee‏ آنا مرظف بوزارة 


يمثل هذا الجدول تجميعا للوحدات الممجمية ای تشير دلالانها إلى 
مجموعة من سمات هذه الشخصية . لذلك سنحاول قراءة هذه 
الرحدات فى انتظامها الأنقى . أى فى ترابطها ؛ لان هذا الترابط ينتج 
دلالات جزئبة قادرة على نوليد تيمة موحدة ومتجانسة . 

تتکون المجموعة الاول من الوحداث التى تغترض الواحدة مها 
الاخری . ذلك بان وحدات معجمية مثل ( ناضجة الأنوثة » رین 
Gam Gs‏ ترکی ) تشير إلى دلالة الحسن التى لا تتأكد إلا نتيجة 
للوحدات المعجمية الاخری التى تضمها المجموعة ( روعة الحسن ) 
والتى نتراکم مع الوحدات المعجمية الاول . ويمكن اختزال هذه 
الدلالات إلى ثيمة موحدة ومتجانسة هی نيمة : الجمال . 

تتميز الجموعة الثانية بتسلسل مجموعة من الوحدات النی تترابط 

ays 3‏ متجانسة olde Slit‏ المجمية ( sib‏ العالبة .ربا 
الأنيق . نظرتهاالرفيعة . حليها SE (dial‏ طبيعة الوضعية 
الاجتماعية الراقية عند هذه الشخصية . وتتأكد هذه الدلالة الجزلية 
نتيجة التداعى الحاصل عل مستری عملية الفرل ‘ الذى يضيف 
سوه الدلالة نفسها ( نرك لها مالأ وجاهاً ) . لذلك 


نستتتج أن الوحدات المعجمية الکونة هله المجموعة ود یا موحدة 
he ae‏ : الشراء ؛ وتتضمن هذه التيمة سمة أخسرى مله 
الشخصية . 


ونشتمل الجموعة الثالثة عل مجموعة من الوحدات المجمية الى 
تصف هذه الشخصية فى علافتها بشخصبة أخرى من شخصیات 
النص وهى : 

ارملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى . فالوحدات المعجمية ( ظهور 
منافسة خطیرة ما هی ii‏ الدكتور إبراهيم باشا رشسدی ‏ افرت 
بینیا العداوة والبغضاء ) 244 نوعية العلاقة بين الشخصیتن ؛ وهی 
Ge‏ تضاد › نانس ٠‏ بمقتضاها + کل واحدة الاخسری . وهله 
الملاقة ناتجة عن اشتراك الشخصيتين فى سمات AE‏ . فالوحدات 
المعجمية ( فكلتاهما تتمتع بأنوثة ناضجة وجمال فتان وثروة طائلة ) تبين 
أن سمات ( الحسن والثراء ) مشتركة بين الشخصيتين . لذلك فإن 
رغبة كل واحدة فى التميز هی git‏ تحدد علافة التضاد » وتبرز هذه 
العلاقة من خلال الوحدات المعجمية النى تتضمنبا المجمرعة ( كل 
منیا تعتر بنفسها 6 ونود لويغلب نورها نور الأخرى » فتنافستا ) ؛ إذ 
إن وحدة معجمية مثل ( منافستها ) تعد ممورية ؛ فهى تتكرر عل 
مستوى المنطاب لتؤ كد علاقة التضاد. لذلك فان الدلالات Spb!‏ هذه 
الوحدات المعجمية قابلة لان تحنل إلى ثيمة مسرحدة ومتجانسة : 
منافسة أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدی, 


ونلاحظ بالنسبة إلى المجموعة الرابعة ها تتكون من وحدات 


معجمية يمكن أن نولد سمات متخايرة بالسبة للشخصیشین 
اللسائیتین ؛ فالوحدات المعجمية ( نمی إلى مسامعها من أخبار 
منافستها ( آرملة الدکتور إبراهيم باشا رشدی )ما “sy‏ الالسن‌من أن 
الموسيقار المعروف الأستاذ الشربینی قد شغف بها حباً .وان الدور 
الذائع الصيث و حبیت بافلى » » الذى يتخنى به المصريون جميعا قد ن 
برحى جماها ) تشير إلى ذبوع صيت منافستها . وهذا المقوم السبافى 
الذى sy‏ هله الوحدات هو الذى يفسر دلالة الوحدات الاخری في 
الجموعة الى ترتبط بشخصية ارملة عل باشا عاصم ۰ فالوحدات 
العجمية ( تلفئت SE‏ وبسرة تبحث هن عاشق « شهير ؛ تصير بحبه 
lee‏ میاه ود له رحبا مله + فذکرت شاعر مصر محمد نور 
( ذيوع الصيت ) sty,‏ هذه الدلالة نتيجة تكرار مسوهة من 
الوحدات التى تشبر إلى القومات نفسها ( التهبث نَفْسُّها التهابا . 
احترق قلبها احترافا) ۱ فهله الوحدات المعجمية تشر إلى دلالة 
الرفبة عند هذه الشخصية لذلك فان وحدات الجموعة الاخری تز کد 
هله الفومات ؛ فوحدات الجموصة الاحری ( تلفئت نة وبسرة 
تبحث عن عاشن « شهير » فذکرت شاعر مصر محمد نور الدین ) تبین 
ارتباط شخصية الارملة بشخصية عل أفندى جبر ؛ الذی بحمل صفة 
ظاهرة « كاذبة » هى الأستاذية وكتابة الشعر . وارتباط شخصية المرأة 
بشخصية عل أفندى جبر يعنى اتصاها بسمة الشهرة التى ستضمابا ها 
هذه العلاقة . ويمكن أن نلاحظ أن الوحدات العجمية ولدث مجموعة 
من الدلالات ابمزئية ( ذبوع صيث المنافسة ؛ رغبتها فى الشهرة ؛ 
ارتباطها بالشاصر الزیف ) النى کن اخدزاها إلى ئيمة مرحدة 
ومتجانسة : صدالة الشاعر المزيف . 


نلاحظ أولا . بالنسبة للمجموعة الخامسة أن الوحدات العجمية 
gil‏ تتضمیبا تندرج ضمن المقطع النبائى فى القصة . وقد تبين لنا من 
خلال تحليل سمات الشخصية الأول ( على افندی جبر ) أن الوحدات 
المجمية النى ميزث هله الشخصية فى المقطع النبائى فد ولدث دلالة 
الكشف بالنسبة همده الشخصية » حيث نم اكتشافها لتنتقل من 
صفتها الظاهرة ( شار ) إلى صفة الکینونة ( موظف ) . لذلك 
سنلاحظ أن هناك قاسما مشترکا بين الشخصيتين ؛ إذ سیتم فى المفطع 
الائى أيضا كشف شخصية أرملة عل باشا عاصم . فالوحدات 
المعجمية : ( CIEL‏ أنث الشاعر ؟س كلا باسيدن . . . أنا موظف 
بوزارة الزراعة ) كلها تبرز مرحلة الكشف لوضعية شخصية أرملة عل 
باشا عاصم . التى انتفلت من وضعية الشاعر « الشهير » إلى صديقة 
موطف مغمور بوزارة الزرامة ۰ انتحل صفة الشاعر . ليحقق 
موضوع رغبته : الارتباط بأرملة fo‏ باشا عاصم » لذلك فإن هله 
الشخصية تنتقل أيضا من الظاهر إلى الكينونة , 


۳ ۲۰ نوزيع الأدوار التيماتيكية والمثلین : 

يعشمد حدید الادوار التيماتيكية والمثلین على التحلیل السابق 
لسماث الشخصيات . لذلك فان dyad‏ الأدوار التيماتيكية سیم ok‏ 
عل التیمات الق تم استنتاجها . ذلك بأن التیمات » برصفها خطوة 
أرلى فى التحليل ۰ قادرة عل أبراز نوعية العلافات بين الشخصيات , 
إن « التيمة » تشکل أيضا دوراً ؛ وعل المستوى اللسان يمكن أن جد 


ار دیپ العامق 


ها مقابلا بنيويا فى كلمة ‏ فاعل » ۰ الذی يمكن أن يكون فى الوفت 
نفسه واسم ‏ ( une figure nominale‏ ) وف‌اهلا ( = دور 
تركيبى ) ۱٩‏ . وتشير التيمة ضمنياً » بناه على هذا التحدید ؛ إلى 
درر معين ؛ فتيمة مثل : الصيد : تتضمن دورا تیمانیکیا هر الصياد ؛ 
أى lal‏ تسیر إلى فعل أولا ( فعل الصيد ) ثم إلى دور تیماتیکی 
( مهنى ) . لذلك فان كل تيمة من التیمات الستنتجة تتضمن فاعلا 
پنجز دورا معينا . ومل حسب هذا التحليل سيتم توزيع هذه التيمات 
عل مجموعة من الممثلين الذین ينجزون دوراً أو مجموعة من الادوار 
التيمائيكية . التى يمكن أن aad‏ العلاقات بين هؤلاء الممثلين . 
- شخصية على ألندى جبر 

لقد أدى تحليل الوحدات المعجمية المنتظمة داخل الحطاب 
القصصى . الى حدد سمات هذه الشخصية . إلى استنئاج جموعة 
من التيمات الوحدة والشجانسة ( الوظيفة » الاستاذية »كتابة الشعر + 
الشاعرية الزيفة ) . oy‏ هذه التبمات من إدراج مفهوم الدور 
التيمائيكى ؛ إذ إن هذه التیمات قابلة لان تمشزل إلى مجموصة من 
الأدوار التيماتيكية النى ينجزها المثل عل أفندى جبر . 

فعل أفئدى جبر بما هو شخصية ؛ يقوم أيضا بدور المثل لکونه 
يفوم بمجموصة من المارسات والإنجازات داخسل الاطار 
السرسیرثقای ؛ ای قبل أن يكون عاملا Actant‏ يقوم بفعل وظيفى 
اساسا فهر ابضا شل Acteur‏ © + يقوم بمجسرعة مارسات 
سوسيوثقافية ؛ وهی أدوار تشوزع بين ما هو Sp‏ مهنى ۰ 
اجتماعی « tle‏ . رثفان . . لذلك يمكن اختزال هذه التيماث إلى 
مجموعة من الادوار التيمانيكية : 

- عل المستوى الاجتماعی = الهنی : 

٠ E : 00‏ تخترل إلى دور نیماتیکی پنجزه المثل عل 

ods Sees ات‎ 

فإن التيمة : الاستاذية - كثابة الشصر > تحمل ضمنياً دورین 
تبمائيكيين : استاذ . شاعر . 

Joy —‏ الستوی الاجتماعی - اللفسی : 

فان نيمة : الشاعرية المزيفة تتضمن دورا تیمانیکیا : شاصر 
مزيف . 

ويبين توزيع هذه الادوار أن الملل عل آفندی جبر پنجز مجموعة من 
الادرار لتيماتيكية عل مستويات ممتلفة . وتبرز هذه الادوار مجموعة 
المارسات wl‏ يقوم 5 هذا المثل على مسترى السياق الاجتماعى = 
jal‏ . 

وأهمية هذه الادوار التبمانيكية تنضح فى أا قادرة صل تحدید 
علاقات التوافق أو التضاد بين هذا المثل والممثلين الآخرين . 


- شخصية أرملة على باشا عاصم : 

مكنث قراءة الوحدات الرنکزة حرل هذه الشخصية من استنتاج 
مجموعة من التيماث ( الجمال » الشراء » منافسة أرملة الدکتور 
إبراهيم باشا رشدی . صدانة الشاعر المزيف . كشف وضعية 
الشخصية المزيفة ) . 


۱1۹ 


عبد الجید نوسی 


وزذا كانت هله التیمات مرتبطة بالشخصية . فإنها تشي ال 
المارسات التی تنجزها الشخصية عل الستوی الاجتماعى ‏ اللقانی + 
ویکن تحدید هله المارسات عل شکل أدوار تيمائيكية » وذلك 
انطلاقا من التیمات المستنتجة التى تتضمن أدوارا مرتبطة بمستويات 
متغايرة ؛ المهنى ۰ الاجتماعى Gla.‏ . . حيث تصبح الشخصية 
ME‏ یژ دی شبكة من الأدوار التيمانيكية . 

عل المستوى الاجتماعی ‏ الثقاق : 

فان التيمة : الجمال , قابلة OY‏ تحتزل إلى دور تيمائيكى ينجزه 
الممثل ‏ الأرملة : جميلة وهو دور اجتماعى - ثقانی ١‏ إذ يرتبط بالجمال 

Joy -‏ المستوى الاجتماعى ؛ 

فإن التيمة : الشراء » تشیر بشکل ضمنی إلى دور نيماتيكى : 
ثرية . 

- وعل مسئوى السياق الاجتماعی - النفسى : 

فان التيمة : منافسة أرملة الدكتور إبراهيم باشا رشدى » نحمل 
دورا تيماتيكيا ينجزه هذا المثل : منافسة أرملة باشا رشدى . 

: مستوی السياق الاجتماعى  الاخلانی‎ Joy 

فان التبمة : صداقة الشاعر الزیف ‏ تتضمن دررا یماتیکیا : 
صديفة الشاعر الزیف 

أما التيمة الأخيرة : کشف وضعية الشخصية الزیفة . فإنها نشير 
إلى دور تیماتیکی ذى بعد اجتماعی - اخلاقی : شخصية مزيفة . 
وبعد استنتاج مجموعة الأدوار التيماتيكية gl‏ بنجزها المثلون على 
مستوى السياق الاجتماعى - الثقانی ۰ يمكن تجمبع الأدوار التيماتبكية 
لكل مثل ومغارنتها بعضها ببعض . وثمثل هذه الادوار المارسات 


والإنجازات التى يؤديبا كل مثل على مستوى السياق الاجتماعى - 
jl‏ , ولذلك فا فادرة عل تحديد نوعية العلاقات بين الممثلين ؛ 
إذ بمكن استغلال هذه العلافات ( علافات التوافق ‏ التضاد أو 
الرغبة ) فى تحديد الحالات والتحرلات عل مستوی الشركيب 
السردى . 


الأدوار التبمائيكبة 


عل gall‏ جبر موظف ( الكينونة  )‏ أستاذ ‏ شاعر 
( الظاهر  )‏ شاعر مزيف 

أرملة على باشا عاصم جميلة ‏ ثرية ‏ منافسة أرملة 
إبراهيم باشا رشدى صديقة 
الشاعر المزيف 


( الظاهر  )‏ شخصية مزيفة ( الكبنونة ) 


نين معطيات هذا الجدول اشتراك الممثلين . على مستوى الادرار 
التبمائيكية ؛ فى لعبة الكيئونة والظاهر . ونفسر هذه اللعبة نوعية 
العلاقات ig,‏ ؛ فالمثل عل أفضدى جر ينتحل أدوارا تيمانركية 
( استاذ - شاعر  )‏ وذلك محاولة منه للتأثير على الممثل الثانى : أرملة 
عل باشا عاصم » الذى يستجيب للممثل الاول بان يقبل وضعيته 


۱۷۰ 


و الظاهرة » . ویربط به علاقة بناء على هذه الوضعية ؛ إذ إن المثل 
Ghul‏ ( ارملة على باشا عناصم ) سیحاول بدوره احصول عل 
« الشهرة ٠‏ » شهرة المثل : عل أفندى جبر ( الأستاذ ‏ الشاعر ) عل 
مستوی e‏ الموظف بوزارة الزراعة ) على مستوی الکینونة . 

ويمكن أن نستشج من خلال هذه الفارنة المببية عل الادوار 
التيماتيكية أن ا علاقة رغبة متبادلة بين الممثلين . بمعنى أن كل 
واحد هثل بالنسبة للاخر موضوصا يرغب فيه . وأن هذه السرغبة 
مردوجة Fs‏ 
۳ ۳۰ تركيب : لعبة الككيئونة والظاهر . 

لقد مکن تحلیل الوحدات العجمية النى پتضمنبا الفطاب استنتاج 
مجموعة من النيمات التى تم اختزالها إلى أدوار نيمائيكية پژدیسا 
بمثلون . وفد مكنت الادوار التيمائيكية من ندید أولى لسوعية 
« العلاقة بين الممثلين . وهى علافة الرغبة البادلة » . ويمكن + 
اعتمادا عل مقاربة تتدرج من العام إلى الخاص ٠‏ نديد هذه الملاقة 
على مستوى الترکیب السردى الذى يتحكم فى الحور العسودی 
للنص : العرامل wt‏ وحدات تركيبية ٠‏ ووظائفها الق نحدد 
البرنامج السردی العام فى النص . 

Key‏ انطلاقا من بنية المثلین الحددة سابقاً ٠‏ الوصول ال حدید 
الموامل التحکمة فى التص . إن بنية الممثلين بنية وساطية ؛ فهی 
Las‏ عل مستوی التحلیل من الشخصیات إلى حديد العرامل . 
oY Way‏ « الممثل یکرن فضاه اللفاء والاتصال بين البنياتث السردية 
والبنيات الخطابية ( . . ) فهر بژدی دورين عل الاقل : دور عامل 
ودور تیماتیکی ,219 . 

لقد مکنا ent‏ المثلین ومقارنة الأدوار التبمائيكية gi‏ پژدربا 
من استنتاج نوعية العلاقة gil‏ تربط بين المثلین الاساسیین : عل 
أفندى جبر وارملة عل باشا عاصم . هذه العلاقة مبنية اساسا عل 
مقرم دلالى هو الرغبة ؛ [ذیرتبط كل واحد VG‏ من حلال حور بتمیز 
بمقوم : الرغبة . إن هذا القوم أساسى ؛ إذ موجبه يمكن Stab‏ ما أن 
يؤدى وظيفة العامل - الذاث الاساسية ۱ أى حين تصبح له رف ی 
Salt‏ موضوع ضمن برنامج سردی داخل النص ؛ ١‏ فليس هناك 
یدید مكن للعامل الذات دون علاقته بالوضوع والعکس ابضا 


ant صائبٌ‎ 


غير أن الملاحظ من خلال تحليل العلاقة بين الممثلين أن مقوم الرغبة 
مشنرك ٠‏ وأنه يربط بين كل ممثل فى علاقته بالآخر . وهذا النمط من 
العلاقة ججعلنا نستنتج أن كل واحد من المثلین يؤدى وظيفة العامل - 
الذاث , ويجدد لنفسه موضوعا هر العامل الآخر ؛ وهذا بين آننا أمام 
وضعية تركيبية مزدوجة ؛ إذ يكشف التحليل عن وجود عاملين 
وموضرعين ؛ فكل عامل بناء عل علاقة الرغبة التبادلة والمزدرجة - 
يشل موضوعا بالنسبة إلى الآخر ؛ بمعنى أن كل واحد من العاملين هو 
عامل وموضرع فی OW‏ نفسه وهو عامل له موضرع برغب فيه ۰ ويمثل 
فى الوفت ذائه مرضوعا مرغوبا فيه من قبل العامل الأحر . فالعامل 
عل أفندى جبر بحدد لنفسه موضوعا يرغب فى الارتباط به هر : أرملة 
على باشا عاصم » وأرملة عل باشا عاصم عامل برغب فى موضوع 
هو : على أفندى جبر . إن هذه العلاقة التركيبية المزدوجة نتحدد من 


خلال الوضو ع الذی لا یکون ۰ d‏ البداية ‘ إلا فضاء تركيبيا + ولا 
يكتسى اهمینه إلا حين بشحن دلاليا » ای يكتسب قيمة معينة . 
فالمرضو ع له أهميته بالنسبة للعامل اساسا . من حيث هو موضوع قيمة 
objet de valeur (‏ ) .إن الموضوع يأخيل أهميته ما یتضمنه من 
قيم : فارملة عل باشا عاصم هى موضوع بالنسبة للعامل الأول ( عل 
أفندى جبر ) ۰ يتضمن قي أساسية بالنسبة إليه » برغب فيها ٠‏ وهی 
التى سددها التحليل من خلال التیمات ( الثراء » اعمال ) ؛ آما عل 
أفندى جبر فهو يتضمن بما هو موضوع بالنسبة للعامل الثان : أرملة 
عل Lith‏ عاصم . مجمرعة قيم حددها التحليل ( الاستاذبة . 
الشهرة ) ؛ وهی یم - كبا لاحظنا ‏ ترتبط فقط بالظاهر ولا ترتبط 
بالكيئونة , 

only‏ هله العناصر التحليلية أن النص بتمفصل وفق برناجین 
سردیین ؛ إذ يُسعى كل عامل إلى إنجاز برناجه السردى . رمکن أن 
نصوغ هله الوضعية التركيبية فى شكل رموز تبين ازدواجية البرئامج 
السردی فى النص . 


القطم الأولى : الحالة الأولى 

بمكن القول انا أمام فول سردى يقدم ا حالة الأولى النى توجد عليها 
البنية التركيبية فى القطع الأول من yall‏ . فالمقطع الأول يبين وجود 
عاملين » كل راحد ott‏ لنفسه » على مور الرغبة 6 موضرع- قيمة 
بريد امتلاكه 9 غير أن حالة الانفصال هى الى بر العلاثة بين كل 
عامل والموضوع Al‏ برغب فيه ؛ إذ يظل كل عامل فى انفصال عن 
موضوع رغبته . غير أن علاقة الرغبة المتحكمة فى سا 
ستؤدى إلى حول من حالة الانفصال المميزة للمقطع الأولى إلى حالة 
مغايرة هى حالة . الاتصال » النى يز المقطع الخامس با هو مقطع 

ويتميز القطم الفامس ay‏ الاتصال على مستويين : 

الفضاء : تشير کل الاقوال السردية فى هذا القطع ( سنعود معى 
إلى القصر . ص ۲۳ ) ال ارتباط العاملين بفضاه مکال واحد : 
الفصر . الستوی الترکیبی : تبين الأقرال السردية أن الاتصال الکان 
برنبط باتصال على مستوی العلاقة التركيبية بين العاملین ( ثم سارت 
مهما السيارة وحدهما إلى القصر السعيد . ص ۲ ) /إذ تتغير العلافة من 
حالة الانفصال إلى حالة اتصال » يتمكن كل عامل إثرها من امتلاك 
القيم الى يرغب فيها وهی ( الثراء»اجحمال ) بالنسبة للعامل الأول ٠‏ 
و( الشهرة » العلاقة بشاعر كبير ) بالنسبة للعامل الثاى : أرملة عل 
باشا عاصم , 

ونلاحظ أن هذا الاتصال الذى نم بين العاملین » فى إطار البرنامج 
السردی الزدوج ٠‏ ينبني Jo‏ تبادل "66۵8086" بين العاملين ۰ حصل 
بوجبه کل راحد عل الرضوع الذى برهب فيه . وعل مستوى عام 
حصل كل واحد عل القيم التى برغب فى امتلاکها . غير أن هذا 
التبادل لا یمد نبائيا ؛ لانه تبادل و cep abe‏ بمعنى أنه ينبنى عل المقولة 
الاثنينية الاساسية : الكينونة والظاهر . هله الثنائية هى gil‏ جعلت 
النبادل مكنا ؛ فالعامل ١‏ ( على أفندى جبر ) أصبح ذا قدرة عل انجاز 
برناجه السردی انطلاقا من الأدوار التيماتيكية الظاهرة ( استاذ 6 
شاعر ) » التى لا ترتبط بكيئونة ( موظف بوزارة الزراعة ) . أما 


التركيب العامل 


العامل ۲ ( أرملة على باشا عاصم ) فإنه من من الاتصال بالوضوع 
القيمة ‘ اعتماداً على الأدوار التيمانيكية الظاهرة ( صديقة (pled‏ 0 
وذلك لیصبح ذالع الصیت » كما هو الامر بالنسبة « للشاعر )فثنائية 
الكيدونة والظاهر هی الی جعلت الاتصال مکنا . والا ظلت الحالة كما 
فى القطع الأولى » حالة انفصال . غير أن هذا الاتصال لا بشکل 
اتصالاً حتقا . بل هو اتصال دهش ۱۰ ail‏ تم shy‏ على فدرة 
ة زالفة » مبنية فقط على ما هو ظاهر وليس عل ما پرتبط By‏ 
العاملين . WY‏ فان ظهور عناصر جديدة فى المقطع shel‏ ستؤثر 
عل هله الحالة ٠‏ رتخلن تمولا جدبدا يغير من وضع العاملين ل 
علانتهیا بالوضوع . 

ويتميز القطع النبائى بکرن أقواله السردیة تتسرکز حول فضاه 
JIS‏ موحد ( معرض الفنون الجميلة ) پرتبط به كل من العاملین ۱ 
و۲ . غبر أنه يشمل عناصر نؤثر على حالة الاتصال التى بنمیز بها 
القطم الخامس ؛ فالكاتب بدمج ی هلا المقطع الہائى شخصية 
جدیدة pb‏ محددة السمات تحمل سمة واحدة.( صديقة الارملة. ص 
۴٠‏ ) » لکنبا ستقوم بتغيير وضعية العاملین . ویتضح ذلك من خلال 
الاقوال السردية pl‏ بشملها المقطع الجائى . 

Sus] -‏ ی أن أقدّم إليكن صدیفی الأسناذ محمد نور الدين : سيد 
شمراه الشرق ‘ 

- ياها من نكنة بارعة پاسیدق.ص ۲۵ . 

- الست انت الشاعر ؟ 

كلا پاسیدن . . انا موظف بوزارة الزراعة . ص ۰۲۹ 

وشل القول السردی ( اها من BS‏ بارهة باسيدق ) الذى تنجزه 
هذه الشخصية , , عنصرا محولا ؛ إذ يكشف هوية الشخصية ویظهر 
كينونتها . ریعصلٌالسرد هذا العنصر الحول بقول سردی بتضمن 
اعتراف العامل الأول ( كلا ياسيدن . . آنا موظف بوزارة 
الزراعة ) . ویتضمن هذا القول السردی الذى انّزه العامل الأول 
اعترافا بالوضعية ابلیدیدة التى أصبح عليها ٠‏ رهى الی تنزع عله 
الأدوار التيمائيكية ( الاستاذية . الشاعر ) ۰ ونعیه إلى وضعيته الاولى 
( موظف ) . 


يؤدى هذا التحول من الظاهر إلى الكينونة » عل الستوی 
التركيبى ؛ إلى حول من حالة الاتصال مع الوضوع - القيمة إلى حالة 
انفصال بالنسبة للعاملین . ذلك بان ان العامل الارل لوضعیت» 
الظاهرة ‏ استاذشاهر ؛ جملته بفقد الوضوع- القيمة ؛ لان شروط 
امتلاکه للموضوع قد الغیت بعد مرحلة الاکتشاف . وكذلك PM‏ 
بالنسبة للعامل الثان ( أرملة عل باشا ) الذى أصبح فى حالة انفصال 
عن الوضوع- القيمة الان شررط اتصاله بالوضرع- القيمة فد 
تغيرت ؛ فالرضوع- القيمة ( العامل ١‏ ) ل بعد بمسل المقوسات 
الدلالية السابقة نفسها ( الشهرة - الاستاذية ) الى تحدد لبمشه 
مرضوعا برغب فيه العامل ۲ . إن الاعتراف فى هذا القطع مزدوج ۱ 
فهو اعتراف يكشف هوية كل من العاملین ٠‏ ويمرى عل وضمیتهیا 
عرلا سلبيا + ای أنه ينقلهما من حالة انصال إلى حالة انفصال . وینتج 
عن هذا التحرل أن كل عامل يفقد مسوضرعه الذى برغب فيه ۱ 
WL,‏ یصودان إلى الحالة التى برجدان علیها فى المقعلع الاول 
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عبد الجید نومی 


وهی حالة الانفصال » ویکون البرنامج السردی 6 نتيجة لفقدان 
الوضوع 6 سلبیا . 

ويمكن صياغة حالات البرنامج السردی رحولائه انطلاقا من مُربع 
سيميائى بين فيه دلالة لعبة الكيئونة والظاهر النى تنبنى عليها وضعية 


العرامل . 

الشهرر الغمور 
س الشاعر - موظف 
- صدبقة الشاعر - ارملة 
الظاهر الکینونة 
وضعية كاذبة الاعتراف 
لا Lys‏ لا ظاهر 
لا ب ops‏ لا مشهور 
- الشاعرية 

- صداقة الشاهر 


ويمكن من خلال هذا المربع السيميائى إبراز التحولات التى خضع 
ها العاملان » ودلالة هذه التحولات . من خلال لعبة الكيدولة 
والظاهر . 

بعد هذا الُربع قابلاً لإبراز وضعية العاملين ١‏ ۰ ؟.إن نحديد 
المقومين : الغمور , الشهور ؛ المميزين للعاملين يتم بناء على الادوار 
التيمائيكية التى ينجزها كل ما . وهی تتعلق بالكيلونة من جهة 
(موظف + ارملة ) ‘ وبالظاهر الذى يتحصدد من خلال الادوار 
التيمائيكية ر شاعر . صديفة الشاعر ) . 

إن انتفال كل عامل من مقرم إلى آخر بوافقه » على الستوی 
التركيبى ۰ حول العامل من حالة إلى أخرى . فانتقال العاملين من 
اللا - ظاهر ( المغمور ) إلى الظاهر ( المشهرر ) هو الخاذ لوضعية 
١‏ كاذبة » أو مزيفة . ای اكتسابٌ لصفة لا توجد بالنسبة للعاملين 
( الشهرة ) ۰ ولکنبا تظهر اعتمادا عل أدوار نيماتيكية ( کالشاعر ) 
بالنسبة للعامل الأول » و( صديقة الشاعر ) بالنسبة للعامل الان ؛ 
وهى أدوار ظاهرة . هذا الانتقال المبنى على الظاهر هر الذى نوازیه عل 
مسنوی البرنایج السردى حالة الاتصال بين کل عامل وموضوعه J‏ 
القطم الخامس . غير أن حفن الاتصال اعتمادا عل قدرة ظاهرة غير 
« حفيقية » هو الذى يؤدى إلى الانفصال فى المقطع الہائى للنص ٠‏ 
الذى يعد مقط اعتراف . 

ويوافنُ حالة الانفصال » هل مستوى المربع السيميائى ۰ الانتقالٌ 


من اللا كيئولة المحددة من خلال مقوم لا - مغمرر ( = مشهرر ) ٠‏ 
المتولد عن الأدوار التيمانيكية الظاهرة ( شاعر ‏ صديقة الشاعر ) إلى 
الكينونة , أى إلى ما برجد عليه العاملان فى حالتهما الارل غير 
الظاهرة . gil‏ تتميز بالضرم : المغمور الذی يتحقق نتيجة الادرار 
التيماتيكية = ( موظف » أرملة ) . ويتحقق هذا الانتفال فى المقطع 
النهائى ؛ إذ يتم الکشف عن كينونة العاملين . ولدلك بُعد هذا 
القطع مقطع اعثراف . 

إن Lad‏ الکينونة والظاهر النى البنث عليها وضعية الساملین 
وظيفيه ؛ فقد مکنتنا من إبراز التحولات الى ميزث التطور الديناميكى 
للبرنامج السردی فى yall‏ ۰ رنشکل oda‏ اللعبة أيضا خخاصية per)‏ 
اعتمدتها الكتابة فى النص لق محورین دلالیین متفابلین : مور برثبط 
د بكينونة » العاملین . التى تتحدد من خلال الأدوار التبمائيكية : 
موظف - ارملة عل باشا » وحور ثان پرتبط « بظاهر ؛ العاملين . إن 
المسافة الفاصلة بين المحورين الدلاليين هی النتيجة الاساسية للعبة 
الكينونة والظاهر » حيث BF‏ مفارفة دلالية نضع العوامل فى وضعية 
ساخرة , 

إن الاعتراف الذى يتم فيه الانتقالٌ من الظاهر إلى الکینونة بين 
الوضعية ١‏ الزائفة » التى توجد عليها العواسل . والكشف عن هله 
الوضعية هر سُخرية من هله العوامل ؛ وصل مستوى عام. هو 
سخرية من نس القيم الاجتماعية ‏ الثقافية المزيفة ؛ النى تتعامل بها 
الفثات الاجتماعية المحددة فى النص من خلال بعض الوحدات 
المعجمية . ( جماعة من السيدات الارستفراطیاث ص ۲۵ ) . 

وتتحدد هله Aint‏ عل طرفى عملية التواصل + فهى ترتبط 
برؤية الكائب الساحرة النى تکشف مظاهر الزيف فى السلوكيات, 
وكذلك بقراءة المتلقى . 

إن لعبة الكينوئة والظاهر تحدد السخرية با هى صورة بلاغية ٠‏ 
تنبنى عل dal‏ دلال ينجل فى المفارقة الدلالية بين محورين » رعل بعد 
تداولى ؛ إذ لا يمكن نفى موقف الكائب الذى یکمن وراء الخطاب ۰ 
وكذلك القارىه الذى يقوم بتركيب مكونات هذه الصورة البلافية . 


: Be 

يمكن أن نلاحظ فى dle‏ التحليل , أن هناك علافة بين العنوان 
( الزيف ) با هو عنصرمواز للنص» والعناصر الى قمنا بتحلیلها ۰ 
وهی البنية التركيبية للعوامل . ولعبة الكيئونة والظاهر . عل الستوی 
الدلالى » يُشير العنوان إلى مشاكلة « الزيف »»الذی عمل النص عل 
تمطيطه من خلال الوحدات المعجيمة ؛ العناصر الشركيبية ولمبة 
الکينونة والظاهر . 

فقد عملثُ هله المكونات عل تولید مفومات سياقية ٠‏ کونت فى 
تركيبها تشاكلا دلاليا متجانسا . 


آذ سس سس تسه ب ا بي ل و 


افوامش 
(۱) برجد هذا النصس ضمن المجموعة القصصية : همس الشون ؛ لنجیب 
محفرظ » دار مصر للطباعة ۱٩۳۸‏ . 


۱۷ 


(۲) التركيب العامل هو من بين الستویات التى ثتبناها سیمیاء السرد فى تحلیل 
التصوص ۰ رقد esd!‏ و النموذج المامل ؛ modéle actanticl‏ الذی حدده 


و جرئماس ؛ سنة ۱۹۹٩‏ ۰ غير أن الابحاث الاخيرة لجريماس ننم عن يجاوزة 
هذا اللموذج إلى تحلیل بعتمد أساسا : نظرية الجهة 1 (Theorie des mod-‏ 


alités) 
GREIMAS(A. J). 5émantique structurale Larousse 1966. انظر؛ م‎ 
172-289. 1966 
GREIMAS(A. J). Du sens If, ed. Seull., 1983, 
p. 67-90, 


(۲) انظر : بدر : عبد الحسن طه ١‏ الرؤية Hay‏ ( تجیب محفوظ ) ۰ دار التشویر 
للطباهة والنشر ‏ ۱۹۸۵ . ۱ 

PROPP (Vladimir). Morphologie du costa, : يمكن مسراجمة‎ (1) 
ed.Seuil, 1970, p. 113 

JREIMAS (A. J). Du sens, ed. Seuil, 1970, انظر : 268 .م‎ (6) 

)٩(‏ بمدد جرهاس هذه اللستوياث كالتال : « لا نتم لعبة السرد عل مستويين 
وحسب ١‏ بل عل لاله مسترباث منغايرة : الادرار‌با هی وحدات عاملیة 
أولية ثقابل الوظيفة « ندخل فى ترکیب نوين من الوحدات الأكثر شمولية : 
المثلون؛با هم وحدات حطابية . والعوامل»با هى رحدات للحكى ) . 

GREIMAS (A. J), Du sens. Seuil 1970, p, 256. 


التركيب العامل 


GREIMAS (A. J). Du sena II, 1983. p. 66. ۳ 


(A)‏ لیس كبا مد فى التشخیص حيث يرتبط المثل بالفضاء الشهدی . نیز فى 
ewe‏ لس د عند جريماس بین موفج العرامل ر نس الممثلين manifestation‏ 
“ast‏ 


)4( .56 .م Ibid.‏ 
(۱۰) لا مجمل هذا القرم دلالة أحلاقية ؛ فهر إجرائى ضمن الربع السیمبالی 
انظ + 


: نظر‎ 
GREIMAS(A. J). COURTES (J). Dictionnaire ralsonné de la 
thaorle du langage. Hachette, 1979: pp. 417-419. 
Told. p. 64. (11) 
Ibid. .م‎ 64. (1) 
1 bid, p. 66. )۱۳( 
Preface de Greimas in COURTES (Joseph). انظر:‎ (14) 
Introduction la semiotique narrative et discursive Hachete, 
1976, p. 13. 
Thid. p. 21. )۱۵( 
Hutcheon(Linda)Lronie et Parodie. Strategie et Structure,! Jat (41) 


in Poetique N° 36, 1978. pp. 467-477, 


۱۷۳ 


بنية thud!‏ فى قصص 
= 


سس ی جع سس 


تمثل بئية last‏ فى أعمال محمد مستجاب ۰ ویستوی ‏ ذلك روایته ‏ التاریخ السری لنعمان عبد احافظ ٩‏ ۱۰ ار تصصه 


الفصيرة › 


AS لدهشة الفاریء والناقد معا . فعلى الرغم من أن كثي رأ من‎ gta . بوشك أن يصبحمتفردأل مكوئاته‎ at 


القصة فى أواخر الستينبات , والعفدين التاليين ها قد خطوا بالشكسل الفنى ومضمون القصة القصيرة فى ممسر . 
خطوات واسعة نحو الحداثة والتجديد , فان شيئاً ما بظل gt‏ اسلوب کتابة مستجاب شكلاً ومضسواً . ربظل 
لمستجاب فوق ذلك أن نجع فى الإفلاث با يكتب من برائن الغموض والتيه المتعمد أحياناً من جائب کثبر من كتبوا القصة 
أو فیرها من الفنون , وأا الشعر » وهو الامر الذى يبعد هذه الإبداهات فى الغالب عن أن تکون مطمحا للفهم لدى 
مساحة واسعة من القراء 6 فتستدعى لكى نفهم . أو لكى يبدو الأمر كذلك ‏ وقفات خاصة من الثقاد . وشريحة أشد 


خصوصية من القراء . 


١-١ 


فعل صعيد الشكل gil‏ لقصص مستجاب الفصیر:(۱) . تمارس 
الحدائة سلطات واسعة فى عاله الفنى » خلافا لما تعارفنا عليه من وجود 
شكل مالرف لبنية الفصة القصيرة » مهما أدخل عل هذا الشكل من 
تطویرات جوهرية على آیدی معظم AS‏ الستینبات والأجيال اللاحقة 
قمء سواء من ناحية الشخوص أو السرد » وما پتضمنه هذا السرد 
من تشابکات وانفراجات » تخضع جبعأً - أو لا تخضع - لحيز من 
الزمان والمكان . على نحو يحمل إلبنا معنى أو مغزى فى النباية . وسواء 
أكان هذا المعنى قريب المأحذ » أم غيبه الكاتب فى ثلافيف الرمز 
والإيجاء . فان هذا فد يفقد سبافه الارنباطی . وقد مختزل . وقد 
Let‏ شكلاً عورا » هر إلى عالم الفن التشكيل والسینمالی - بدواثره 
رمتوازیانه وبقعه اللونية الشاحبة أو المبهرة ‏ أفرب . كل هذا بجسد 
عام مستجاب القصصى ؛ فى صيغة جديدة تجاوز . على كل 
المستويات البنائية » الاشكال الستقرة أو التى فرضت نفسها عل 
الواقع الأدى . ففى مثل هذه البنية بصفة عامة تذرب الحدود بين 
الاجناس الادبية . إذ يتداخل فى النسيج القصصى الخبر والحكاية 
والخرافة والقصة والحكمة والثل رالاتصوصة والسيرة والقال والشعر 
راخوار المسرحى . ومن هنا كان من الواجب التصدی لرصدها ‏ 


۱۷ 


إجرائياً ٠‏ مصطلحات جديدة » ومفاهيم عملية . تضبط مسارها , 
ننيجة تداخل الخطابات . الذى يتولد عله بلياث تعبيرية » ترق 
العادى وئنحرف عن المألوف , فتكثر الصور والتناقضات الظاهرة » 
وتكسر العبارات PHA‏ نها باختصار كما عبر عنما النقاد بنبة 
جنونية جديدة . 
يا 

واللانت فى مجموعة مستجاب هذه ملل البداية ‏ أا من الناحية 
البنيوية ؛ نستعصى مع سبق الإصرار على الاندراج تحت أى شكل 
مألوف من أشكال التصنيف المدرسى المعروف . ولقد كان هذا التمرد 
عل الأشكال الالوفة بمثابة المغامرة النى راحث جاهدة تحاول البحث 
عن شكل خاص فا ولغة متفردة تصب فیها نفسها . وهی ظاهرة 
ليست خاصة بمستجاب رحده . ولكنها مع ذلك تصبح شب ذا مذاق 
خاص فى هذه الجموعه . 

ويعد عرض هذه المجموعة عل أبنية الحكاية الشعبية » هو أول 
اختبار نجريبى لبنية الحداثة لدى مستجاب ؛ فعلى الرغم من انشاح 
معظم قصصه ‏ إن م تكن جميعها بذلك النسيج اللغوى الماع إلى 
حد الإدهاش بالتراث الشعبى + الملنحف بالمكان القابع فى أعماق 
إحدى قرى صعيد مصر وهی ديروط الشريف . فان هذه المجموعة 


ليست حكاية شعبية . صحيح bal‏ سرف نجد أن بعض حكاياته فد 
تقبل مع التجوز الاندراج نحت بعض أبئية بروب Propp‏ للحكاية 
الشعبية » ولکن هذا لا يعنى أا حکاباث شعبية واضحة plat‏ 
واللفاء . هذا إذا أخدنا ی الحسبان أن نسق tal‏ مستجاب لا ننتقل 
حركة السرد فيه من السالب إلى الوجب : سواه من الاختلال إلى 
التوازن ‏ آرمن النفص إلى جاوز النقص » كا hy Li‏ أبنية 
wy‏ ودندس وبائفيل» . مثلم لا تعد هذه الحركة لديه معبرة عن 
مصفوفة «كلود بريمرن» البنيوية » Udall‏ لأبنية بروب » والقائمة عل 
المتتاليات الثلاث للتدهور والارتفاء ۰ والفضيلة والحزاء » والفضيلة 
والعقاب ٠‏ لا فى شكلها البسبط , ولا الرکب!۳) . ذلك أن بعضص 
قصص مستجاب الفصيرة » فد تأخيل شكل البنية المعكوسة للحكاية 
الشعبية الق تتمثل حركة السرد فيها فى الانتقال من الوجب إلى 
السالب . ولكن هذا الانتقال قد لا bel‏ شكل العقوبة عل رذبلة 
ارنکبث . ذلك أن as‏ | متعمداً بدث فى السياق فيؤدى إلى التدهور 
والتحول إلى الشكل المغاير تماما » دون أن يكون هذا التحول نتيجة 
لموقف منارىء EW‏ الفطرية التى ينبغى انباعها . فیکون الخروج 
عليها مرتباً : الجزاء » والثواب والعقاب . اضف إلى هذا أن الحكاية 
لدی مستجاب ٠‏ رهی ليست نسفاً واحداً » لا نمنوى من حيث 
الخصائص عل تلك العروفة والمميزة للقص الشعبی ٠‏ مثل ازدواج 
الفعل . ورحدة العقدة  aly‏ الوقف الافتتاحی tly‏ وهوما 
يؤكد كذلك بعد أنساق مستجاب عن بنية الحكاية الشعبية ‏ حنی لو 
احنوت بعض قصصه عل التكرار الشلاثى » وهو أحد Gata‏ 
المهمة للحكاية الشعبية . 

وعمرماً نان هله المجموعة ‏ فى مجملها ‏ تنتفى فيها الشخوص 
الممثلة olga‏ سواء أقدمت لنا عن طربق الفعل أو الحوار ؛ وهى 
عنصر مهم كذلك فى الحكاية الشعبية ‘ لكى يمل محلھا do‏ أو سارد 
اه الإعداث ل البداية إلى العباية ,“هذا هه Baie‏ 
مده ليست بالقصيرة de ot‏ . ويرجع ذلك إلى أن الراری هنا يفوم 
بدور السارد الذى بتحدد عمله فى الرؤية من الخارج . أو الرؤية 
tan‏ أو دمن خلف» . وان كان الغالب أن تختزل هذه الأدوار فى 
الرژ ية من الخارج ۰ متمثلة فيا يعرف بالصنف السردی ال عدادی ‘ 
الذى بقع حور الترجيه فيه فى السارد ولیس الشخصية المثلة . ودلك 
حين نوجه القارىء فى العمل الادن » حيثها توجه السارد نفسه(۲ , 
ومن هنا كان الراری لدی مستجاب بقف موقفاً (Yous‏ بانورامياً من 
الاحداث ‏ كا سوف نرى هند التحليل . 


yoy 


ریلعب الکان دورا بارزاً متميزا فى مجمومة «دیروط الشریف» 
استجاب 0 فمسرح الاحداث فى هذه الجم وعة هر قرية دیروط 
الشريف نفسها 6 إحدى قرى مديئة أسيوط ذات التاربخ السیاسیٍ 
رالاجتماعی الملنهب . وهو ند حدد هذه القرية بالاسم ad‏ 
دیق » بالشکل الذی فد بوحی به إلى القارىء al‏ بصدد الدخول فى 
جنس أدى معروف هر الترجمة الداتية . فالکاتب ینتمی قلبا وقالباً إلى 
عام دیروط الشر یف ۰ حيث ولد هناك ‏ رعاش طفولته عل 
الأفل ‏ فى هذا الکان . ثم إن أسماء الأماكن الحیطة بالقربة س 


بنيه اخدائة 


السرح - تعد كذلك أسهاه حفيقية ؛ ؛ مثل مدافن البغيل : وکوبری 
البفیل » وترعة دبروط » والقرى المحيطة : ساو ؛ دشلوط ۰ 
الجبل » وما إلى ذلك من أماكن حددها الكائب تفصيلاً . فإذا baal‏ 
إلى المكان نزوع الكاتب إلى رصد أسماء بعض الشخصيات الى ترد 
عرضاً ار بشكل جوهرى فى ثنايا هذه المجموعة . والتى كانت بالثل 
أسماء حقيقية » لعرفنا أن العمل الفنى باخذ فى التحول الشكل عل 
بديه » تحولات خحاصة ذاث دلالة . 


والكاتب بعد كل هذا حريص عل تحديد بعة بعض السنرات الى 
جرت فيها بعض الاحداث - ولو بشكل تفرب - تحدیدً لافتاً . 
ذلك أن الرجوع ال الوثائق الناريمية سرف يؤبد وفوع بعض هذه 
الاحداث فى فربة ديروط ٠‏ ومحافظة اسیوط ذات التاریخ الثرری 
اللتهب كما أرضحت » ومنبا عل سبيل المثال حوادث مركز شرطة ‏ 
بندر أسيوط بان ثورة 1415 ضد الاحتلال از نجلیزی ؛ وبعض 
احداث القتل والاختطاف الفردية فى القرية . 

عل أنه فيا ينصل بجزئية استخدام مسنجاب لاحداث التارسخ 
الحقيقية فى الجمرعة ٠‏ فان ثمة توضيحاً مب أن ننبه إليه فالسرد 
التاريمى ؛ أو التمسك ببعض الأحداث الحقيقية لدى مستجاب ٠‏ 
بمتلف عن ترظیف غيره من کتاب جيله للتاريخ ۰ « مثل جمال الغيطان 
رصنع الله ابراهيم 6 الذين قطعوا فى اعمافم شوطا أبعد منه فى هذا 
الصدد ۱ فقد استخدم الفیطان فى"الزينى برکاث" تاريخ ابن إياس 
وغيره من المصادر + ی حون استخدم صنع الله ابراهیم ‏ نجمة 
أفسطس"عدداً كبيراً من النصوص واللشسرات الصادرة حول الس 
العالى » وکذلك مصادر الثاریخ Spe nil‏ › ۽ بحیث صلع النص 
التاریخی ۰ أو yl‏ فى هله الاعسال حطاً مرازياً للنص الاد 
البدع » وذلك لاداء ورظيفة رمزية » أو إرسال مد 2 فی ا 
الخ الموازى » بقدر ما كان وسيلة لقاع اعدا رید ملاعل 
هذا الط FI‏ الساخن نفسه ؛ جاعلا ما lie‏ من البنيسة 
al sy‏ دلالية أو رمزية tit‏ + با یتماشی = ld‏ راربة 
للاحداث بدلا من الشخوص . 

فإذا ما كان الکان حقیقیاً والزمان فى الاغلب الاهم كذلك ؛ إلى 
جانب نسمية سنجاب لبعض الشخرص الواردة عبر السرد lawl,‏ 
حفيفية . فاننا نكون ‏ من حيث الشکل - بصدد نوع آخر من أنواع 
الإبداع الفى + الذی يبتعد عن الترجمة أو بقترب ما بالقدر نفسه 
الذی يبتعد أو يقترب فيه من القصة القصيرة بشکلها المألرف . 

وهذا ott‏ الاول لستجاب + التمثل J‏ استخدام التاريسخ 
یتنا us‏ . ینعکس بالضرورة عل وسائشل القص وأدوائه 
فالكاتب يختزل شخوص المجموعة اخعتزالاً مثيراً 0 154 إياها كما 
ذکرت فى شخصية واحدة فى معظم قصصه ۱ ولكن هذه الشخصية 
لا تلعب دور البطل التقليدى صانع الحدث ٠‏ بل شخصية الرارى ٠‏ 
الذى يلقى عبء بداية الحدث وثموه وانتهائه ‏ إذا كان لمة نهاية ‏ 
عل أولئك الذين صنعوه , وليس عليه هو » فهو يحتفظ بمسافة ما بینه 
وبين مادنه القصصية با يسمح له بمتابعة السرد من عدة زوايا فى ونت 
واحد . ومن ثم فان شخصية الراوى لديه شخصية لا نكاد نبين لنا 
ملامحها أو سمانها الشخصية , أو انتهاءاتها . مثلما لا ثرى ها نموا . أو 


۱۷۵ 


ثناه انس الوجود 


ندهورا یمین عل ملامستها وتعرفها . وهوفى هذا بختلف عن غيره من 
الكتاب . حتى عن أولثك المعاصرين الذین استخدمرا «نکنيك» 
الراوى نفسه . ولان دور الحوار يتمثل فى تقديم شخصيات العمل 
والمساعدة عل إدخالنا فى عالمها gall‏ » وحيث إن مستجاب قد اختزل 
شخوص مجموعته فى واحدة هی هى الراوى . فان هذه المجموعة نكاد 
تخل فى جملهاس تقريباً ‏ من أى حوار ذى دلالة « اللهم إلا جملاً 
تصیرة متناثرة ۰ لا نمثل حوارا thas‏ الفهوم . 

لكل هذه الاسباب مجشمعة » نطرح قضية الشکل الفی لدی 
مستجاب إطاراً متمیزا لافنا لاسظر » ينبغى التوقف عنده بالشامل 
والدراسة , 


١ م‎ 


Joy‏ المسنوى التحليل والدلالى لبنية المجموعة ٠‏ نجد أا ندور 
حول فكرة واحدة فى الغالب . تتمثل فى انکسار سياق السرد لديه » 
وإصراره عل الاحتفاظ بهذا الانکسار والنقصان فى معظم أعماله . 
بل فى روايته ایض" . وتتعدد الأشكال النى نتجمع حوفا بئية 
المجمرعة , وتنلوع بشكل ثرى 6 ولکنبا برغم ذلك تحمل فى مجموعها 
ذلك الانکسار والأصرار عل عدم إكمال الحدث فى القصة » وبشكل 
استفزازى وعدوان محبط » بحیث يمكن القول إن معظم أعمال 
مستجاب نقرم صل ۳ يعرف بالمفارقة بوصفها وسبلة للسسرد ٠‏ 
وبوصفها اداة فى يد الکانب » تنطوى بشکل غير مباشر عل اللورية . 
فهى لعبة عقلبة من ارنی أنواع اللشاط العف وأكثرها تعقیدا ؛ 
نستخدم لفتل العاطفية الفرطة ‏ وللقفضاء ٠‏ على المظهر الزائف ٠‏ 
ولفضح التضخم الفکری » وذلك عن طريق |شهار سلاح الضحك 
الفعال المتولد عن التوثر الحاد » والضغط الذى لابد من انفجاره(۳) . 

إن الفارقة لدی مستجاب هی استراتيجية الاحباط Why‏ مبالاة 
رخیبة ye‏ التراکمة foes‏ ة الاحداث الزاعفة الى عایشها AS‏ ذلك 
الجيل وطنبا وقومياً ‘ والتى كانت نکسة ۱۹5۷ : وما تلاها ‏ بعضا 
من رازاب العشرائبة المدمرة . ومن هنا يبدو مستجاب كأنه يكتب 
بشکل te‏ ۰ بتکی» عل مغزى فكرة اللعب العميق فلسفيا » مثلا 
oe‏ لفانتازیا هذیان أو جنون دامية لراقعه , وهذا هو جوهر 
المفارقة لدیه ؛ رسالة تحتوی على إشارة أو خطاب بوضح طبیعتها . 
بشترك فيه التکلم والخاطب ذو الثقافة الايديولوجية الخاصة . ومعنى 
هذا ببساطة أن الادب لدی مستجاب هو اشنجار وجدل مع الواقع ۰ 
مثلما هو لدی غیره من أدباء جبله ۰ بومی + ويشير وینخرط فى فضایاه ۰ 
لا ينغلق , ولا تنقطع أسبابه به » حتى وان أوهمنا الکانب عل السطلح 
بعکس ذلك ماما . 

* 

وتتعدد الأبنية gil‏ تتشکل فيها أعمال مستجاب 0 فمنبا أبنية 
تقبل ‏ مع التجوز المخضوع لبعض أنساق «بروب» أو البنبوين 
بصفة عامة ؛ ومنبا أشكال فنبة تشكيلية ٠‏ نتمثل فى الدوائر غير 
الكتملة والخطوط المتوازية » التى قد ثبدو کاب لا رابط یبا ٠‏ إلى 
التشكيل با يعرف بالبقع اللونية أو الضوئية الأخذة فى الاتساع . وهی 
أشكال مستمدة ‏ كا تصرف . من بعض المدارس التشكبلية 
والسينما . وهی بصفة عامة تطرح على الناقد والقارىء المتعمق معا 

۱۷۹ 


ما یعرف - أسلوبياً - بفضية الجاوزة للبعد الإشارى او التعبيرى 
للخة » الذى تطرحه القصة عل السطح لاول وهلة . 

ففی قصة «هولاکوه . النى تبدا بها الجموعة . تاذ البنية شکل 
دواشر حلزونية یفضی بعضها إلى بعض » لکی تژدی جميعا إلى 
اللا اكتمال » أو النقصان المتعمد للحدث . ولكن هذا النقصان يمهد 
لتحولات مفاجلة ندمر أصول الحدث فى النباية » ومن ثم توصلنا د 
حم - ال عالم من الفوضى الدلالية 0 gl‏ تصلع تضادا حادا يع 
السياق . لكى نصبح بذلك أشبه شىء بحركة بندولبة وصلت فى 
الانحراف إلى غایته . لكى تقفز من جديد إلى نفطة البداية , ولکن 
تخونبا الاطر التى تستوعب مسارها » فتقفر خارجة عنبا حطمة إياها . 
رفذا السب فان تصاعد الحدث النامى فى هذه القصة راد جبربا 
شکل العلافاث الثالية : 

]سهان سه جر سه سه لا شیء . بحيث لا gat‏ لقطة اللا شى ء 
هذه البداية ,وا نعنى نسقاً poy‏ لكل النقاط المکنة ای تصلح 
منطلقاً لكل هذه البداية . 

وقد pg‏ للبعض Sot‏ فى هله oft Leal‏ أن تتدرج تحت 
مصفوفة (بريمون) الثلالبة السابقة , وهو ما مالف الحقيقة ۰ فالحكاية 
م تبدأ بالتدهور . وذلك يقربنا د من ناحية ثانية من البئية المعكوسة 
للحكابة السلبية » البادئة SLE YE‏ رالمنجهة إلى السلب » وهذا 
الشكل جائز فى حالة التفاضى عن بنية AT‏ السرد الداخلية . وتبدا 
القصة على النحو التال : 

د ى سنة كذا وعشرين كان جدى فد ترك مدينة فوص خلفه ۰ 
وماك جك Reka‏ ی OM‏ 
سياق هذه الففرة أن جد الراوی كان فى طريقه للصح . 
الركب الذى يضم الجد تاه فى الصحراء . . e‏ 
إذا ما نجا من هذا النيه فى الصحراء أن يبنى لله مسجداً لا مثيل له فى 
قريته ... . : وذ به بعد ساعات مع رفاقه على حدود مدينة فوص 

نفسها , . » وإلى هنا يبدو حادث الحج غير مکتمل ۽ ٠‏ فالرجل بعد أن 
عا الله selena‏ باد حج على حدرد مدينة توص . ولكن tha‏ 
الدائرة نه سل ال رهق قر ملع - فاد فرر أن diy‏ 
الخطوات المملية باه السجد وفاء «apd‏ بدا «ih‏ ولكنه 
توقف بسبب «حادث عادى؛ ؛ هو وفاة الجد صاحب النذر . 


وهنا تنکسر دائرة الحدث مرة أخرى ۰ ريصح السجد غير 
مکتمل . ونكتمل عوامل تدمير تلك الدائرة » حين آغذت التحولات 
تطرا على بنيان السرد . فالسجد لم یکتمل . ولکنه حول إلى مبی 
مهجرر . . . « ثم لم ثلبث السحالى والياه الصفراء واعشاش الزنابير 
أن تکتلت وصنعت للمبنى صوتاً موشوشا حافتاً + يثير الخوف فى بعض 
ضعاف النفوس » . ثم يزداد الامر بشاعة » ذلك بانه « لما كان الوازع 
الدينى للکلاب غير واضح ؛ فقد دأب بعضها خلال الشتاء الذى تلا 
توقف البناء على المرور على الحوائط . ورفع الأرجل الخلفية ٠‏ وری 
بعض النبانات النجيلية التى تسربت من بين فواصل المداميك . . » 

وهنا agg‏ لنا الجزء التال من القصه نداثرة فرعية جديدة ‘ فقد قرر 
أحد أعمام الراوى أن بجرى عملية تنظيف للمكان ليتخل منه أرضاً 
سهلة يقيم فيها مشروعاً تجارياً استهلاكياً . وهو تول بالحدث 


الاصل ‏ الذی هر إفامة السجد . زلکن هذا احدث الفرعی WAS‏ 
يدم 4 فقد انکسرت دائرئه هو كذلك « فلم بکد مشروعه التجاری 
الاستهلاكى اهام يصل إلى مساميع أطراف البلدة حى هب أخوته 
وبافى العائلة يمافظون عل الشرف الموشك عل أن يلطخ داحل shy‏ 
المسجد الذى لم يكتمل 6 رالای خرجت الفتاوى المستعجلة من دا- 
أوكار العائلات الأخرى المناصرة لنا . والتى cat‏ با لا يدع Vue‏ 
للشك of‏ استخدام السجد ؛ مهما كان بناژه غير مکتمل ‘ ومهما قام 
ای فرد بتتظیفه + فى عمليات البيع والشراء ؛ هو عبن الکفر . وأنه 
يستحسن أن يزال السجد من أساسه Yay‏ من نركه لواحد SM‏ 
بمارس فيه هذا العمل المشين ارا ۲ . ومن هنا تبدأ أحداث الدائرة 
الثالئة فى التنامی » فقد كانت النتيجة المنطقية أنه لابد من شام 
السجد , 

ولکن هذا التئامى سرعان ما توقف مرة ثانية » بعد أن ارتفم البناء 
عدة امتار » وظهرت ملامح السجد واضحة نكاد تصل إلى العنق ۰ 

حینا داهم القرية بعض مفتشی المباى . وینکسر إطار الدائرة الثالثة 
انكساراً واضحا حين فبض عل عم الراوى ‏ الأوسط ‏ الذى تولى 
مسئولية إكمال السجد . . «وتركوه ليقضى شهرين سجناً مع الشغل 
لإقامنه ان لاغراض عامة دون الرجوع إلى السلطات راحصرل عل 
التصریح الخاص ببا» . ریکتمل هذا الانکسار بالتحولات المريرة الق 
احا اد مرا ری »فا . . « الشىء المؤكد أن البناه توقف 
oly‏ الکلاب والزنابر والیاه | roy‏ بدات تعید نكتلها ؛ وان 
الخفافيش قد وصلت فى نشاطاتها إلى الحد الذى لم يتوفر للعناصر 
السابقة أن تصل إليه . . » 


وعن هذه الدائرة الأصلية نولدت دائرة فرعية عل در كبير من 
الاهمية . فقد جاء الأخ الاکبر للرارى ودرس الأمر مع |خونه . وأكد 
هم أن القرية ليست فى حاجة إلى مسجد قدر حاجتها إلى مدرسة ٠‏ 
« المدرسة المسجد موجودة » وسیکون بها مدرسون ونظار ومفتشون ثم 
إبجار شهرى محثرم » . ولكن السياق يقذف إليئا من جديد با يكسر 
ode‏ الدائرة للمرة الرابعة » فبعد أن حصل الاخ عل توكيل « وبا 
أرضاً ‘ وفام بإكمال الدرسة (السجد) » وتوسيعها . فرجىء ی a)‏ 
دفيقة ‏ والفروض أنه «الرجل الكامل العالم ببواطن الأمور فى البندر 
ومديرية أسيوط ه ‏ فوجىء بعمال المساحة الموفدين من قبل المديرية 
بحددون مكان المدرسة اجحدیدة . « وسفط آحی حيث مات ودفن فى 
إبريل عام ۱۹۵۰ » 


وينبى مستجاب قصته عل لسان الراوى الذى يقدمه لنا ب « أنا 
ow‏ الفلان » : الذى تعلم أنه تخرج من كلية الآداب aly‏ يمارس 
بعض الاعمال الخفيفة إلى أن یشم تعيينه » وأنه تمرف فى أثناء جولة 
الاونرستوب ىأور وبا ببعض الفرنسیین ودعاهم إلى زيارة بلدته فلبوا . 
ويبدأ لمو الدائرة الأخيرة من هنا » ومن هنا بالمثل يبدأ تحطمها . فقد 
أعجبت إحدى الفرنسيات بالمبنى » وعرضت مساهمتها با تملك لإقامة 
استراحة للسياح القادمين ار الذاهيين على طريق الصعيد من الاقصر 
وإليها . كما عرضت إحضار أختها الراقصة فى أحد اللاهی 


الرحيصة . . . ١‏ كان المبنى Lely‏ . . ركانث لمربانا رغبة فى أن عضر 
أختها النى ترقص فى الملاهى الرخيصة لتشيع الدفه فى المكان » وكان 
الكلام منطقيا ومرجماء : 


بنية الحداثة 


وهكذا اكتملت الداثرة الأخيرة شكلاً » ولكن اکتماها كان يحمل 
عناصر نسف الدوائر السابقة من جلورها فى حركة بندولية معاكسة 
لعقارب السرد فى القصة : فى اللحظة نفسها التى نسفت فيها رغبة 
ماريانا الفرنسية » وموافقة الراوى عل ذلك » قضية الندر واخج 
والمسجد والدرسة من الصميم . 


وإلى هنا فان جزه! من متوالية بريمون المعكوسة هو الذى يتحفق من 
الإيجاب ال السلب ؛ ومن الرذيلة التضمنة فى تحويل السجد إلى ما 
بشبه اللهی اللیل ؛ والعقوبة الآنية dang (gm‏ هده الرذبلة الضمنية , 
أما ما يعد كسراً فى بنية الأحلاق الفطرية التعمد ملد بداية القصة . 
فهر ما لا يستدل عليه . 


إن هذه النباية للفصة لا تمثل تلك البباية التقليدية › الراسخة ٠‏ 
والمتوارثة عبر المأساة اليوثانية + J‏ الفكر الدروينى التطورى ۰ الذي 
يؤدي حتاً إلى نتيجة معيئة ‘ وفقاً تسلسل الاحداث رنعافبها tis‏ 
سببياً منطقياً صارماً . ول يكن من الممكن أن يقوم الكائب بتدمير 
الزمن والبده با بشبه أسلوب «الفلاش باك» فى هذه الفصة . وما 
بترنب على ذلك من احداث إلا عن طريق ذلك الحضور شبه 
الفوضوی ۰ المضاد لكل ما هو متعارف عليه زمائياً ومكانياً فى القص 
العقلیدی(۸) . 

* 


ونطرح الجموعة Yet‏ آخري ie‏ القصة الفصیر: علد 
مستجاب ؛ فالأحداث قد تاغل شكلاً دائريا ناميا فير مکتمل » ولکنه 

لا پنسدی عبط الداشرة الواحدة إلى غيرها . ففى قصة وعارياً 
مضى» . تحدث الکاتب عن محاورة بين احد ال حراة وبعض اللین 
بقطنون منزلاً « بحتله تعبان أسود ضخم . والحارى برغب فى الحصول 
عل جنيه بأكمله نظير الإمساك دبالحنش» + وأهل الدرب والمنزل لا 
يعرضون سوى ربع المبلغ المطلوب ریرفض الحارى ١‏ فيتهمه بعض 
الواقفين باه tle‏ .ولا يستطيع الإمساك بالحنش وهنا پستشبط 
الحارى غضباً ‘ ality‏ ملابسه ‘ ريكسر عصاه وباخذ فى إلفاء 
التعاويذ المتوارئة ؛ ويغيب ل ظلمة مدخل المنزل . ery‏ فى |خراج 
ذلك الشىء الأسود «الذهل» من وكره 6 ولکنه يستدير إليهم عاريا 
Seb‏ و شفتره ؟ » ثم at‏ عصاه المكسورة وملابسه phy‏ عارياً . 
والمتصور هنا أن داثرة الاحداث النامیة كانت سرف تکتما ل لو ان 
الرجل بعد اتبامه بعدم القدرة عل مواجهة اللعبان ‏ قد سارع 
بإخراجه والإمساك به » ولو بدون مقابل . ولكن الكسر هنا حدثك 
حين وضمهم فى مواجهة حفيقية مع الثعبان ٠‏ ثم مضى تارا إياهم معه 
وجهاًلوجه( . 

Gy‏ هذا الإطار من استخدام البنية الدائرية تسبر قصص آخری فى 
المجموعة مثل (امرأة) » بحيث يكن التعبير فى قصص هذا الشكل 
عن العلاقة جبريا عل الوجه التالى : 


اسه سه lien‏ مرة أخرى . 


رعل الرغم من أن قصة «حافة البار تنحرك كذلك فى داخل نطاق 
البية الدائرية للاحداث ۰ فإن تناس السرد فى داخل هله البلية 
الداثرية ينم بطريقة نختلف عن شكل العلاقة فى الدائرة. السابفة . 
فالحدث هنا يأخل شكلاً متسلسلاً ومتراکاً ٠‏ ومتصاعدا : با یجمل 
۱۷۷ 


الناء أنس الوجود 


منه قابلاً للانطواء تحت أنساق البنيويين للحكابة . ذلك أن السرد فيها 
Y‏ بطريقة | -ه ب سه - وإما SE‏ التعبيرعن شكل العلاقة 
جبریا Jus‏ ۱ 


أب ج اد هبو 

ثم با جا دا ها وا 

be TT a ٣ جا‎ Ta ts 

Poet teres‏ تبدأ الفصة عل النحو 
السا : « ارتبکت الشمس فازدادث eel‏ وهبط علب فى 
الجری . فلا استانس أمنا مد برزه وسط الساسبان ولعق الیاه + 
واشراب رأس ضفدع . فشرقف الثعلب عن الرشف وبداً يتحفز 
للفبض + ووضع الحاج طفله الرحيد أمامه فرق حمارئه المصبوغ 
ظهرها . . ساحبا بقرته ووليدها , . . ۲ . 


ere 


۰ ازداد احمرار الشمس فاضطرت أن تنكس رأسها وراء الجبل‎ a 
وأوندث عمتى لفيسة الفرن ليتكائف الدخان ربحط اباب فرق وش‎ 
صحاف السمك الرصوصة عل الارض . شم الکلب الرائحة فنثاوب‎ 
ونحرك فوق الحائط وقفز فى الباحة . , . وخرجت ارانب يامئة أم حمود‎ 
٠ من جحورها والنشرت مترهجة العیون تسم الأعواد فى التراب‎ 
وسحب الشبخ حسنى صديقه محمود حسئين من كم جلبابه . . . کی‎ 
بؤديا صلاة المغرب , . . ونصبت ام كامل الطبلية عند السرجال فى‎ 
مدخل الدار ؛ ورصت عليها صحن ملوخية . , . واتجه ثلاثة أو أربعة‎ 
أطفال إلى بائعة الجاز . . . ممسكين بایدییم زجاجات وبيضا أو أكواز‎ 


درة . 


ازداد احنناق الشمس فاسود بطن الغمامتين ؛ ظل اللعلب فى 
الجری مستانسا الامن متدحلبا كى يقفز على الضفدع المشرئية رأسه 
فرق صفحة A‏ . ... رفع الحاج وجه طفله بکفه ليربه الغراب . 
کرکم الطفل ضاحكا . قلد الحاج صوت الغراب ليزبد من CML‏ 
وحيده . . , ادخلت عمتی نفيسة أولى صحاف السمك فى الفرن ۰ 
وانتهرت الکلب ليبعد اض وتراجع خطونین , وعاد فاقعى مرا 
أخرى . وکبر الشبخ حسنی مفتتحا صلاة الغرب . . ثم غمر الدنیا 
السکون . 
بقايا ضوه فى آخر غرب الدنبا ؛ السکون - ونلاشت کل اصوات 
القرية . فالت عمتی نفيسة اللهم اجعله خير . وارتجف الشبخ حسنى 
وارنيك فى فراءة LUI‏ فاندهش الصلون . وعسوى الکلب وظل 
lily‏ » رانفلتت الارانب إلى جحورها تارکة حزمة البرسیم , وانخبطت 
الغمامتان كل فى الاخرى فتسافط السواد وسقطت زجاجة الغاز من يد 
طفلة . وانكسرت البيضة فى يد الطفلة الشانية . ... ودوى عبار 
ارى . . بعدها بثران انداح صراخ فى القرية ملتاعاً . . الحاج وطفله 
انضربا ON alee gL‏ . 
وتنتمى قصة «کلب السنط» إلى البلية نفسها . فقد اعنمد الکاتب 
عل نمو بعض احداث السرد بالطريقة التراكمية السابقة نفسها : 
اب اج Na‏ جا 5 
۱۱ پ٣‏ جا Loe‏ فالقصة تبدا برجل وامرأة 
ینقابلان عفوا فى الطريق . ويمضى السیاق فتبدأ فى التعرف الحميم 
۱۷۸ 


عليه . فتسأله عن إخوته . . . ١‏ توقفت لتحاذینی ثم استفسرت عن 
إخوتى : الاکبر ۸ نره من تسعة عشر عاما يقضى مدة السجن ۰۰۰ 
Git‏ أعمى يتعيش من سكب جزء عم فوق فتحاث القابر ۰ . 
الثالث مُعْلم ابتدائى ظهر أيام نظرية طه حسين فى التعليم والماء 
واهواء ... والرابع آنا الذي أسير بجوارك . , والخامس أصغرنا 
تخرج منذ عامين » وهو الأن مكلف بالفوات المسلحة » . 

وتتراکم الاحداث على النحو الثالى : ١‏ . . تعاونت الشمس مع 
إحساسى ورغبتى فأرافت حرة جميلة عل خدها . . . من أدخل أخاك 
الاكبر السجن (! + ۱ ) الخدرات . سألتنى عمن تسب فى إصابة 
أخى الثان بالعمى » اخبرنها أن الأعداء عملوا له عملاً فمرض وهر 
فى العشرين بالجدرى والتهم المرض عينيه رب + ١‏ ) . ماذا تفعل 
أنت الان ؟ لا شىء (ج + ١‏ ) ۰ سألتنی عن آخی الاصفر ( د + 
۱ .الخ . 

* 


وتتسم بنبة السرد فى قصة مثل «الفرسان يعشقون العطوره بوفوعها 
فى داخل دوائر حدئية منفصلة ٠‏ لا يرتبط كل حدث مها بالأخر 
بعلاقات ظاهرة . Sy‏ جميعا لا جرج عن مرنيفة الحدث الذى لم 
يتم . ول يكن لمة رابط بين هذه الدواشر سوی السياق الدلالى 
اللا معقول الذى نسجته اللغة حوها . 


فالداثرة الأولى تتحدث عن فارس «استل حسامه وامتطی آدهمه 
فتحلق اطفال القربة حوله . . فمنحهم الا بتسامات والاصرار 
والسلوان والحلوى . اخترق الفارس الجموع والشوار ع والاحزان حى 
أدرك قصر BU‏ الزمان . . . كان الجر ربيعا والحزن دافثا والكمد 
fi‏ . أبنها الفائنة الشريرة الحمقاء الشربعة على عرش 
القرية . . . إنى فادم إليك لاقتص من امتصاصك الدموى لارزاق 
الفقراء . . هاجت الجماهير غضبا . . تلاحق الحراس بأسوار 
القصر , اطلت الفائنة الجميلة من مقصورتها فانفجر الئاس غیطاً . . 
ولكن الفائنة وقفت راسخة . . ظلت ابتسامة الفائنة تتسع حف 
شملت الخراف والسواقى والاحزان رالاطفال والجماهير , . . تقدم 
الفارس خطرته الاخيرة مصمیا عل إنباء حساب السنوات المريرة , 
تحركث الجماهير خلف الفارس . . اشاحت الفاتنة بذراعها , تونفت 
الحشود . . وصرخت الفائلة بصوتبا الغاضب الحنون . .. اعرف 
مطالبکم - gS)‏ آحذرکم الدم . ما ذنب الحراس والجماهير أن 
بنقائلوا . . إن مستعدة للتباحث فى الأمر . تقدم الفارس Sy‏ الظهیرة 
بدا التباحث » وف الساء اعلن الزواج . فانتشت الجماهير مرحا 
واغتباطاً ٠‏ وفى اليوم الرابع طرحت الفائنة من قصرها خلفها جسد 
الفارس العتید الضمخ بالعطور , وظلت نمره gm‏ سويقة القرية ٠‏ 
ررسط الیدان فرشت جسده الضمخ بالعطور وقطعت رأسه » 5 

وتمضى الداثرة الثانية فى المخط نفسه حبث «استل آخمو الفارس 
حسامه رامتطی أدهمه . . . ووسط الیدان فرشت جسده الضمخ 
بالعطرر وقطعت راسه» . ولا تختلف الداثرة الثالثة عن الدائرئين 
السابقتين , فقد خرج ابن الفارس ۰ وأخيرا خرج حفيد الفارس كى 
يكرر للمرة الرابعة الحكابة نفسها(۱۳) . 

وعل الرغم من احنواء كل دائرة من دوائر هذه القصة ل عل 
حدة-. عل بعض خصائص القص الشعبى : العقدة. 


الشخرص › الفتح ‘ والختام فان استخدام الکاتب RS‏ من 
دائرة تتخذها جميعا مرتکزا لبسط بنية القصة فونها بخرجها بصفة عامة 
من أنساق القص الشعبی العرونة . 
وعل العکس من تکنيك الحركة الداثرية السينمائى . أيا ما كان 

الشکل الذى اننده فى القصص السابقة » بان نكنيك «اطبارنةه فى 
المجموعة . فالبنية نى هذه القصة تخل شکل الخطوط التوازية » الى 
لا يوجد بيبا رابط ظاهر . ويبدأ السرد من نقطة بدابة تنحو طرديا ال 
نقطة نبابة « معلومة موفوئة بافتراب كبير الجبارنة من الوت » فيسارع 
بالإيصاء إل عائلته . والرابط بین هذه الخطوط سوف يكون فى الغالب 
راطا دلالياً ورمزيا » يفوم عل فكرة المفارقة السابقة . وتنصب 
الخطوط الترازية فى علاقة جبرية شكلها SVS‏ :- 

سرب 

جال د 

مسر 

فالفصة تدأ ما بشبه التيمة الأصلية النى تتردد فى أرجاء السرد ٠‏ 

بالتفاصبل والجزئيات نفسها . وهی تأخذ شكل الوصية الصادرة من 
كبير العائلة ٠‏ وهو عل فراش الوت . وموضوع الوصية فى كل AM‏ 
هر افنداء حيوان مستانس فى الغالب . وهذ! الحيوان الموصى بافتنائه 
it‏ - بالطبع س من موص إلى آخر . فقد كان فى البداية جملا » ثم 
صار بغلا . ثم حلوفا ‘ وفبل هذا وذاك , كان حارا ‘ 


« اختلج صرت الجبارئة حزن . أشار إليهم جابر الكبير السجی 
Leal,‏ أن بجلسوا . همس واحد باكيا : أوصنا يا أبانا . فظل جابر 
الكبير tat‏ وصامياً 7 رأسرع واحد نجمع lal!‏ فى حزمة واحدة 
لیذکرهم بان الاتحاد قوة . فظل جابر الكبير معنا وصامتا . ماج 
صوت آل جابر بثرئيمة عن وزیر بدأ حيائه ی جب » فظل جابر الكبير 
معنا وصامتا . . رئل ذو صوت صادح حكاية البلل فى جسده بالفروح 
فحملنه زوجته إلى الاصفاع بحثاً عن علاج ٠‏ فظل جابر الكبير معنا 
وصانتا . تقلب رجه اطبارنة فى الارکان والسقف والفراش ‘ Je‏ 
رجه جابر الکببر الشم نورا : أوصنا با أبانا , وقبل أن يتعلق رمش 
عين جابر الكبير همس ی قوة 5 أوصيكم باقتناء جمل» 4 


ونظل الخطرط المتوازية غير ملتفية شكلاً ۰ اللهم إلا فى الدلالة 
والرمز » حيث بژدی الخط الأول lam‏ إلى الالتقاء بالخطوط التالية ٠‏ 
ربخاصة الأول والأخير میا . وعل غير العادة یکتمل الحدث دلالياً 
ورمزياً عند ذلك الخيط السرى الرفيع الذى يريط البده بالختام 
يها" . 

وتلمب البيثة المتمثلة فيه| يعرف بالبقع اللونية أو الضرئية . الفائمة 
عل be Yl‏ المتوثر الستفز + والممتد عبر لحظة انبة خاطفة . دورا فى 
جمرعة مستجاب , فالحدث فى بعض قصصه مثل «موقعة الجمل: ۰ 
ر «عملية خطف أميرة: ٠‏ لا ينمو فى شکل داثرة أو خطرط . سواه 
أكانت مشتبكة أو منوازية . وإئما ينبع الحدث ويلمو فيها يشبه Mad‏ 
متمحورة حول بؤرة 6 Sy‏ لا تحرج أبدا عن هذه البؤرة . ويكون 
نموها أشبه شىء بانتشار الضوء أو اللون » تقل درجة aye]‏ كلما ابتعدنا 
عن مصدره ٠‏ ولكنه برغم ذلك لا جملر من وصاءة . 

ففى «سوفعة الجمل» بلفی إلينا مستجاب بشخص ما يسمى 


iad! بنية‎ 


الجمل . مطلوب لدى الجماعة حياً أوميتاً . اذا ؟ ؛ لا نجيب الفصة 
عل ذلك . ثم بصور لنا بعد ذلك كيف احتشد أهالى القربة رجالاً 
ونساء من أجل الحصول عل هذا الجمل بعد أن آخبرهم جهول 
بوصوله . «اخرج با جمل» . ails‏ يا جمل؛ ۰ وامبد البيت عل 
الجمل» . فیفتح الجمل التحصن وراءنا نافذة منزله » ويعرض علیهم 
الخروج شريطة الحفاظ على زرجه وأطفاله . وينفتح الباب فعلا CAI‏ 
الاطفال . فسلتفهم الایدی بالتمزيق ۰ ثم مزق الزوجة ٠‏ ثم يتمدد 
الطرفان البشرى الحار مقتحما امازل على عالم الجمل , ويمزقولة ر 
رنستمر الابدی «فزق وتمزق» . وتنتهى القصة . ويمكن التعبير جبريا 
عن بنيتها فى الشكل التالى : 
| بوصفها المحور أو البؤرة . ثم ١أ‏ ۰۱۲ 5۴۳ | , ذلك أن أى 
تنام فى الاحداث بمثل ۱ Ya‏ ۳۰ ولكنبا جیعا ترئد إلى البؤ رة » إلى 
ما لا OOO‏ 
وتسير فصة «عملية خطف أميرة فى الدرب نفسه . فالقصة نقدم 

إليدا حموعة من الصبية الذين بنتمون إلى قربة دبروط الشریف . ومن 
خلال بؤرة أصلية هی كيف يمضى هؤلاء الاطفال وقتهم . يبدأ ثنامى 
الاحداث » فيطرحون مجموعة من البدائل ؛ التى تبدو كأنها تداعيات 
مر عفر الخاطر » حتى يستفروا أخيراً عل لحطف طفلة من القسرية 
تسمى «أميرة بنت عبد .۰ وذلك بعد أن بستعرضوا كل الوسائل 
المكنة لشاکسة هذه «الامیرةه ١‏ ثم يبدأ التخطيط الإجرائى والتنفيذ 
لعملية الخطف , تلك النى تتخللها مجموعة من الشاکسات الصبيانية 
لعدد من الئاس الذين برون مم » بلا هدف أو قصد . وننتهی القصة 
عند هذه النقطة . بلا زيادة أو نقصان , ودون أن تترك فينا انطباعا 
بتر فى الحدث أر قطع فى السياق . 

« خطف أميرة بلت هبد ۱ . 

لا . نضرب عمك عبد التواب 

نسرق نحجة الحاجة فر يحة 

نضرب احاح زاهر 

نحط داتورة لعبد الرحیم الشمندی 

موت الشيخ سبد مبر ول 

نجیب راس هدهد ونحمصه وندسه فى فرشتها 

لأ . تعمل فا عمل . 

نروح عند الغوازى ‏ مفیش فلوس 

تسر قصب الحاج محمد أبو حسنین 

نخطف أميرة بنت عبد 

نخلیها ماشية ونشلح هدومها . 

نضرب أبوها ل الدكان 

تخطف أميرة بنث عبد , . إلخ "3 . 


۲-۱ 
ومن خلال لغة نصويرية ٠‏ شديدة الالتصاق بواقع ديروط الشريف 
ial‏ الحقيقى . مترعة إلى درجة مثيرة للدهشة بالتراث الشعبى 
الثرى » المتدفق ye‏ نجح مستجاب فى تجسید تلك البلية الجنونية 
الحديثة لجموعة قصصه » مکملا عن طريقها أوجه النقص التى فد 

۱۷۹ 


ناه أنس الوجود 


تعتری الشکل أحياناً » ومعتمد! على إيحاءات تلك اللغة ٠ Ns‏ فى 
صنم ذلك التناغم الدقیق بين الشکز, والمضمون . بحيث أصبحت 
تلك اللغة باحتوائها على بضع خصائص أسلوبية » بمثابة شاهد على 
كتابة مستجاب القصصية ويرجع ذلك إلى أن الكاتب ‏ بداية ‏ قد 
نجح ل أن بتکی ه عل واحدة من hil‏ خصالص ال میرم 
فدرتها التصوبرية المذهلة . Kya‏ خوه إلى المجاز أو البلاغة , معتمدا 
على جدلية اللفظة /الصورة » والقدرة على خلق الفعل وتحریکه فى أن 
واحد . وهنا جاءت لقريرية شفافة تنم عا تحتها دون جهد كبير. 
مفتربة ما يسميه اللغویون المحدثون الغة الصفره غير الانفعالية . 
ولذا فقد نجحت اللغة لديه فى صلع مسافة كافية بينه وبين مادة 
الفص . ٠‏ تمشيا مع بنية القص لدى الكاتب ‏ واعتمادها بشكل كبير 

عل أسلوب الراوی . 
۱-۱ - ۲ 

لقد نجحت لغة مستجاب ؛ الق لعبت دور البطل فى مجموعته . 
فى أن تقوم بعب+ الروابة بدلا من الشخوص فى معظم القصص : 

حيث استطاغ الكائب ٠‏ وهو يراكم الفعل الماضى «کان؛ ۰ الذى 

استخدم ببراعة قصوى , فى أن يجعل نمو السرد فى المجموعة طبيعياً ؛ 
فلم تشعر معه ببطء الإيضاع . وذلك بعد أن أوشك السراوى عل 
الشراری وراء هذه البنية اللغوية الكثيفة ولفد كانت الجمل التى 
استخدمت الفعل «كان» قصيرة فى الغالب ۰ ٠‏ فزاد ذلك من وقع 
الإحساس بالسرعة ١ der Ply‏ .. كانت ألكارها عصرية 
رواضحة , كان البنی رائعا وکان Sus‏ الذى يخترق الصعيد لا يبعد 
عن مكاننا اک من رمية حجر . وکانت لمربانا رغبة فى أن pad‏ 
أختها . , . وكان الظلام منطقياً LON bys‏ 

« وكان الشاى قد فار فوق الوابور . وانسال صل جوانب 
البراد , * ٠٠‏ ؛ وكان الحاكى العشوق متحفزً لوصل ما انقطع ۰ وكان 
الاثنان ا مكلفان بقتل السيدة دح » جالسين صامتین ؛ وكانت امرأة فى 
الرادير فد شحنت صونبا . . ركان صاحب الدكان قد وضع ساعة 
فوق أذئه ليتأكد من دورانها . . وكانت الجمرعة ند اشمأنطت من 
صرت الثانى عندما gal‏ عل الثالث . . . م2392 , 


Te WS: 
رمثل) نجحت اللغة فى القیام بدور الراوی . محتزلة الشخضوص‎ 
والحوار والسرد العادى  نجحت فى أن وتدهمنا بين الحين والأخر‎ 
المجموعة تعبر عن معنى النفصان فى‎ WU بجملة أو جل متنائرة فى‎ 
اخدث الذى لم يتم . . « عند انحناءة الطريق قابلت امرأة تکاد نصل‎ 
إلى سن الباس » . . د انقضى الليل ولا نصل إلى قرار» . ینا‎ 
نحن مشدودون بل حوان للقاص »دنت عجوزتطلب شاب‎ 
(BUS الخ . وکذلك نجحت تلك اللغة فى أن تفیم‎ ٠ a 
ام فى معظمها عل عدت‎ Seal Sl دفي‎ 

ناقص . وعناوين تلك القصص ٠‏ مثل «هولاکوه - بوصفه كسراً فى 
سياق الحضارة ال نسانية المتدفقة ۰ ومثل «حافة اللباره و دعاريا ا مضی» 
و ail ale‏ ولقد لعب التنكير فى بعض هذه العناوین دو: ا بارا teow‏ 
أضحى نوعاً من التوحد والالتفاف حول البلية نفسها . 

ولقد نجح الکانب كذلك فى إكمال النقص الذى كان gp‏ 
۱۸۰ 


الشکل - أحيائاً ‏ عن طريق الربط - باللفة - بين الدواثر المفككة 
والخطوط التوازية ‏ وذلك حين dat‏ ينتفى المتقابلات والجسل 
القصيرة النى أخذت شكل موتیفات متکمررة » ويبثها فى ثنايا 
القصص . 

ففى قصة «الفرسان يعشفون العطور» نجح الکاتب فى ربط الدواثر 
المتباعدة عن طربق تكرار تلك المونيفة ge‏ بدآها بذلك الفطم 
امثير « رابطا بين المتفابلات ربطاً CGY‏ ثم كرر بعضاً من جمل هلا 
القطم داخل السرد 5 واصلا بذلك ٠‏ وبوعی شدید ‏ بين خبوط 
الدوائر المتباعدة » دلالياً وبنيوياً . 3٠٠‏ ارتعشر ی الما فأسقط أعشاش 
العصافير فى أنون النار . وبث الحزن بساراً وأهال الثراب فوق جثث 
الاطفال . ضجت ال مدن من الضحك pel lly‏ والبلاهة والمسرة . . 
فالت امراة تحب الکلاب وتقتتى اللعالب ان وهذا الوجه الأسود 
الفج ؛ فإنه يورث العقم وينشر السفاح . . 


وأيا ما كان الرمز الذى یکن أن یستخلص من هذه القصة نان 
الذی لا شك فيه أن بنية المتقابلات اللغوية . الصادرة oe‏ 
الہار ٠‏ وسقوط العصافیر فى الدار ء ثم رشرب الحرن ۰ 
الاطفال « ٠‏ فى مقابل ضجیج الدن rials ecu‏ ر 
والسرة . ثم فى تلك الحملة ذات الفعالية الخاصة فى الفصة 
باكملها , clus...‏ امرأة حب الكلاب ٠‏ وتفتنى الثعالب » ٠‏ مع ما 
فى ذلك من تضاد فوضوى فى سياق الدلالة » تكمله وصيتها الفوضوية 
کذلك : وإياكم وهذا الوجه الاسرد ul‏ = هس فانه يورث المقم . 
وبنشر السفاح . . .. » کل هذا بعد دلبلا بلیفاً عل دور اللغة هنا , 


ولقد كانت مثل هذه التقابلات النى تکررت فى شکل موئيفة فيا 
بعد بين سطرر القصة هی بداية dab!‏ الواصل بين الدوائر المتباعدة 
فلقد ظلت تطالعنا حتى le‏ القصة . ه ظلت المرأة الى تحب الكلاب 
gaily‏ الثعالب تعالج المواعظ بالملائكة . . . ١‏ . ولا يخفى عليدا تأر 
الفعل (ظل) مع أداة التعريف (ال) الى للعهد كما قرل النحويون . 
والتى أدخلت على لفظ المرأة لكى تستدل على ذلك الرابط اللغوی بين 
دراثر القصة . 

وهذه الظاهرة نفسها يمكن أن تطالعنا فى قصة «كوبرى البفیل» , 
يقول مستجاب : « فقبل أن بحصل عل وسام الشجاعة بأيام طمنه 
لص ل يكن ينعقبه « وقبض على قائل ما كان بقصده » ومعظم القری 
ترتكب الحريمة وتفدم لصديقما هذا الشای والحثة والضاتل 
ate‏ . . وذات مرة اکرمت |حدی القرى صدبقنا ضابط الباحث 

س فاستجلیته Nt‏ لم قدمت له المناية والقائل ٠‏ وأخفت whl‏ 

E ch المعو‎ EY 
عل كلب عاق التحفيق . والمسائل كلها نتسلسل وننساب ونتلوى‎ 
. ۰ . ١ وتتقاطع « تنفرش ونلا تتجمع‎ 

بل قصة وعارياً مضى ؛ فقد صنمت جمنة مثل «نوقف» فحيح 
انش > وظل النخيل سامقا عفریتا واستمر الحشد , حائطا بدنبا 
Wee ley «bale‏ من الفوضی والإرباك . ذلك بان تفابل الفسل 
«نوقف» مع الفعلين ظل ٠‏ واستصر . ثم استبدال عاد الحيش 
المخيف . بعالم العفاريت السامقة . واخضوائط السدئيية الأدمية 
الصامتة . فد ألقى شيئاً كثيراً من الظلال المثيرة كذلك , 


رل فصة «اخبارنة» تنجح اللغة فى لق رابط دلالى ذى بعد رمزی 
راضح + بين الخطوط التوازية التى شکلت بنية القصة . فقد لعبت 
وصية جابر الكبير بتکربرها . وفابليتها غير الحدودة لهذا التكرير © 
بالإضافة إلى بعض الحمل التى أصبحت مثل اللازمة . التى نستخدم 
بحرية نامة فى الوصية ذاتها . فى التمهيد لذلك التغير والتحول 
pull‏ ولفد القت الجمل المستمدة من العهد القديم ؛ النى تستند 
اساسا إلى التقدیم والتأخير البلاغی , Jo WLS‏ القابلية لتکریر 
الوصية ف «الرب del‏ 3 رالرب يعطى ۰ فمنذ أصبح لذوات wil‏ 
wl‏ رنجع احبارنة بحب امیر : 57 الرب dol‏ ۰ رالرب بععلی ۰ 
جل .۰ . شکرا للرب اولا ثم ple‏ الراحل بعده , ,. وخلال سنوات 
فليلة امتزجت الجحبارئة بالجمال » وامتزجت امحمال بالجبارنة . . 
حنى ان اجساد الحبارئة استطالت ورفایم علت .. . وفلظت 
عيونهم . وقصرت آذانبم , ثم م ثلبث مشافرهم أن انشفت وأقدآههم 
فات عليه أمر البغال؟ . . . الرب del‏ والرب بعطی ,۰۰ رتبل أن 
تتفاعل العقول مع الذكريات الاليمة ظهر البغل . وديعا أطل وهادثا 
مرك , وكأنه قادم من منازل القمم . . الرب Let‏ والرب يعطى . ما 
سمعنا أبدأ أن حملا صعد جبلا . , . واندفعت طهارة البغل إلى 
السلوك والکلام .. فانکمشت حناجرهم رتضخمت اکنانهم ؛ 
واستطالت مناخیرهم 4 وسمنت کواهلهم ومؤخرائهم ۷۰۰ , 

كذلك فقد كان تغير الحيوان الوصی بائتنائه » بشل Uae‏ ناميا 
للاحداث ؛ جعل من السهل ربط البداية بالنباية «فنجع الجبارنة كان 
يستخدم الحميره . والاستخدام هناك لا بشبر إلى الوظيفة بقدر ما يشير 
إلى تحرل دلالى عميتى Sos‏ يتوحد النجم فى العادة ‏ مع الحيوان 
المقتنى WKS‏ وموضوعا . 

وهكذا كان النجع يستخدم الحمير » لم أوصوه باستخدام 
الجمال « ثم البغال , وفى كل هذا نستمر التحولات دوالتفمصات» 
التى تكسر الحواجز «المفتعلة» بين عالی الإنسان والحبوان القتنی + 
حنى نصل فى البهاية إلى الرصية بافتناء حلوف dy.‏ يكين النحول فى 
هذه المرة مذهلاً أو مفاجثا ٠‏ فقد كان الجبارنة حيرأ وانتهوا بان 
أصبحوا خنازیر . ومازال باب التحولات مفتوحاً مادام هناك جابر کبیر 
يمكن أن يوصى قبل رفائه : ومهما كان رمز تلك القصة , فان الذى لا 
یخفی هو دور اللغة فى إكمال نقص البلية . 


۱-۳ - ۲ 
وئلعب دراو العطف» برصفها واحدة من الخصائص الاسلربية 
المیزة لستجاب » دور لافتاً بحيث بكاد بصبح الظاهرة الدامغة فى 
الدلالة عليه فى هذه المجموعة . وإذا كان معنى المطف بلاغيا لا 
بتحفق ‏ فى الغالب ‏ إلا بذلك التوحد والتناضم الذى يجمع بين 
المعطوف والعطوف عليه ؛ فان تأمل استخدام واو العطف لدی 
مستجاب يكشف عن تدمير اختيارى مذهل للغة القياسية التعارف 
علیها ‘ ذلك أن واو العطف لديه تجمع نسقا من السياقات والافكار ٠‏ 
التى aca‏ الجمع بینبا ‘ لا من حیث الزمان ولا الکان الا فى حالات 
الجنون والهذيان » أو الحلم . واللافث فى هذا كله أن هذا كس 
المتراكم هذه السیاقات التدميرية لا يتم عن طريق التداعى لغويا ٠‏ او 
دلاليا . محدئا ما يشبه الفوضى المقصودة فى نس السرد 6 ومتمثلة فى 


بنية الحدالة 


فوضی bt!‏ الإنشائية والخبرية ‘ والإسمية مع الفعلية ٠»‏ الفرد مع 
الرکب » الزمان والکان والانسان واطیوان ‏ والارض والسماء ؛ 
والعلوم والمجهول والمطلق والحدد » إلى غير ذلك . 


عل أن تلك الفوضى لا تمثل عائقاً فوضویا ماثلاً لنمو الاحداث + 
يحول بينبا وبين الانسياب » وإنما راح الكاتب فى سراعة ‏ يوظفها 
للتنامى بالاحداث » بشكل مكثف ومضغوط حتى النهابة . فإذا أضفنا 
إلى ذلك أن الکانب كان يفاجىء الفاریه س أحياناً ‏ بتلاعب متعمد 
فى علامات الترقيم التى تربك المتلقى وتوقعه فى حيرة » مكثفاً بذلك 
الإحساس بتلك الفوضى «الواوية؛ . مشمل الفصلة والفصلة 
المنفوطة . وعلامات الاستفهام + والتعجب . لعرفنا إلى أى مدى 
خطا مستجاب بتكنيك القص ولغته خطوات جديدة نحسب له . ولفد 
أحدث ذلك الإرباك اللغرى ‏ بالطبع - آثره فى وسيلة القص ۰ فلم 
بكن من المکن فى هذه الحال أن يفوم را واحد - ملنصق ماده 
القصصية ‏ بمتابعة كل هذه «التجمعات؛ المذهلة عن طريق الواو ؛ 
عل نحو جعل الراوی لديه بحتل موضعا متعاليا ‏ مكانيا وزمانیا س 
يتبح له الرؤية الشاملة , دون التصاق الفعالى بها ۰ مثلما جعل الأمر 
جرج عن دائرة القص إلى شىء هو أفرب إلى فاننازیا ا حلم / المنون 
وهذيانه » ار بانوراما الأشياء الحالة المفزعة . 


يقول مستجاب فى «عباد الشمس» : «کان ذلك فى الحقيقة ‏ يكاد 
یفجرن انزعاجاً . كلما راعنى أن الله أولى اهتمامه الجليل HY‏ 
والنخيل والاعناب والولدان والاغنام ولوط والحسوريات والحكام 
والكلاب والنجوم رالإفك رالتحل والبمن والدمل والسمك والنساء 
والبقرة والذئاب والكهف رالنار والتبرج والثعابين والسموم والقتلة 
shes ly‏ وابن السبيل واللصوص وذى القرنين والتين واللبن والزيتون 
والعنكبوث والعدل » مهملا وعن عمد عباد الشمس»(۳) , 

ويقول لی «كوبرى البغیل» : «علینا OV‏ أن نتوخی المذر فى 
المسألة فلم يعد بیمنا أن نحب الضابط أو نکرهه أو نراعى مشاهد 
القبور النى بشمث . . رکل لحظة نسحب خلفها الئاس من الفرى 
واشياكل من بطن الترعة والصراخ من الافراه والافتراحات من الذين 
يعلمون » وتفدمت امرأة إلى الضابط طالبة منه أن يأمر بالبحث لها عن 
ابتها وزوج اختها . وتقدم طاعن فى السن طالباً البحث عن أطفاله 
الخمسة , وقفز الناس من البر إلى الباه ؛ واختلطت الجماهير برجال 
الشرطة بحقول التمح پشاهد القبور ؛ واعندی شرطی عل امرأة 
لاعنة وطعن صبی رجلا تحت إبطه بمطواة دون سبب معلن وسحب 
رجل امرأة من سانها فاصداً أن بلقيها فى الماء ۰ وعابث شاب فتاة من 
الخلف فصرخت ٠‏ وظهر رسط الناس باعة الطعمية ومهزو الشاى 
والمعسل ٠‏ وحاول الضابط أن يجمع رجاله ليحافظوا عل النشر غير أن 
أحداً لم پسمعه") . 

ويقرل فى «حافة النبارا : ( ... ay‏ ثلاثة أو أربعة أطفال إلى 
بائعة الجاز فى آخر الشارع مسکین فى أبديهم زجاجات وبيضا أو أكواز 
ذرة , وأغلقت زوجة أصيل شوال alll‏ طالبة من احد العابرين أن 
ينقله . . ودار على حافظ حول بيت عبد العطی دورتين رائيا للمدعل 
فى تلملب » . . , وأغلق الشيخ مرسى مصحفه ومسح بكفه عل رجه 
ابن عدری ۰.۰۰ وجلبت م محمد عقدة حطب من خلف البیت 
ووضعتها آمام الکانون . . . ووقفت صبية عل عتبة بت الشیخ محمود 

۱۸۱ 


ناه انس الوجود 


عل شناری طالبة قطعة خبرة .. واسنمر قصاص شعر محمد Rayer‏ 
فى عمله وسط الیدان ونادی الشیخ إبراهيم عل الشيخ غزالى طالباً منه 
Jy‏ للذهاب معا ال مجلس صلح .. ووضع ضبم آبوسامی فص 
الافيون أسفل لسانه وهرع إلى القهی لبحتسى فنجان بن سادة ٠‏ وظل 
صلاح إبراهيم Lily‏ أمام منزله » ووقفت بديعة ام صابر باكية منتحبة 
بين يدى الشيخ غالب شاكية اببا الوحيد » وتحرك عبد اللاه من عتبة 
البيت وصعد السلم للرواق 7 ٠‏ ووقفت شفيفة على السطح لتنشر 
الملابس دون اهتمام بإقبال الليل . . . و . ., ۳ , 


۲ - ۱-4 

رمثل قذف إلينا مستجاب بذلك البناء اللغوی عن طريق الواو : 
نجح کذلك فى ]یامن بتلاعبه بعلامات الترقيم » وبخاصة الفاصلة , 
ما أحدث نرعا من الفرضی رالتداحل بين انساق لغوية ودلالية ينبغى 
أن نظل منفصلة فى استفلال عن بعضها . 

« أحمد حيس بنفسه - هو الذی استقبلنی . حدئنی قلیلاً عن سعد 
زغلول رالتفلوطی وأحمد شوقى والتی وکافور ما الذی حدث بين 
أمى وتاجر زبل الحمام . . . كنت أغل ررفضت أن أعقل ما بحدث . 
engl‏ فعاد إلى ضر بكل مرارة اليأس . تحركت اعضانی لتتحرك 
ذراعاى ولتخبطان بفسوة فوق راسه . . (۲۳۲؟ «المدرسة عندهم 
وسیکرن بها مدرسرن ونظار ومفتشون ثم إيجار شهری نحترم وأعطون 
نوكيلا OMS pall‏ 

إن المتأمل فى بنية اللغة فى مجموعة مستجاب سوف یلاحظ عل 
الفور أنها لم خضع لشىء من قوانين اللغة التعارف عليها . ولكنها 
خضعت للقانون الداخل للنص الذى ينسم بكثير من حصانص البنية 
القصصية الجنونية فى الادب المعاصر . ذلك الفضوع الذى نتلاشى 
فبه التخوم بين العبارات والحمل والتراكيب » وتار الجدران بين 
الصيغ ١‏ جم اهديان عل الكلام العقل ۰ والعكس , والسرد عل 
الحوار واخوار على السرد » والجوار على الصرض » والعرض عل 
الحوار . واللغة الذائية على اللغة الوضوعية » واللغة الوصفية عل 
اللغة المعيارية 0 وينصار ع الوصف رالسرد فى حلبتها ۰ SEU‏ معه 
الفول tel‏ أفضل تعبير عن لغة اللاوعى امحديدة والجنونة ؛ كبعد 
نفسى أساسى وواقعى لا ينبغى تغیبه بوصفه المرأة الحقيقية لوجود 
الإنسان . العاكسة لنوع الحياة gil‏ يجياها فى هذا الوجود(*۳) , 


۲ - ۲ 
ولقد اسفرت هذه البنبة - شكلاً ومضموناً ‏ عن مجموعة من 
الظواهر ‏ ربا لا نجد ها نظيراً عند غيره » بوصفها ظواهر غير مألوفة 

من الناحية الدلالية عل الاقل . 

)1( فقد آناحت للكاتب أن يمعل من العتقدات والممارسات 
الشعبية رالطقرس المحفورة داخل أعمق أعماق النفس البشرية » 
نسيجا مضفورا بجدارة مع نسج مجموعته ۰ غير مفحم ار مفتعل . 
وبحيث تصبح أى محاولة لتعديل ذلك النسيج أو التدخل فيه بالحذف 
أو الاختصار . عاملا هادم لاصالة العمل بأكمله . فالامر فى هذه 
البنية ینجاوز بكثير مجرد فكرة الارتداد إلى الواقع أو الالتصاق بالارض 
الام“ ۰ وغير ذلك دذلك أن كوبرى البغیل یا مؤ منين ‏ مسكون 
بقيم تحت إبطيه منذ أبد الآبدين ثلالة شياطين وعبدة سوداء وفرد . 

۱۸۲ 


وروى من GY‏ فیهم أنهم رأوا بعيونهم الشباطین والعبدة والقرد 
بخرجون من نحت الکوبری ؛ ویلعبون الحجلة وسط سطحه . ویقال 
إن الشياطين ‏ بسم الله الرحين الرحیم س پبارسون العاباً اخرى حزية 
مع الفرد أو العبدة السوداء 55 ۲۶ Shiga‏ رجل كسب رهانا بعبرره 
الكوبرى فى متتصف الليل مرتين . إلى يطلع هم أبودرقة . . وما هو 
أبو درقة با شيخ إسماعبل . أبردرقة هو الحنش ذو الجوهرة wl‏ 
تضوى فى صدره عند الاحساس باخطر . وانتحى الرجل جانبا بثلاثة 
من الصبية قليل التجارب . وبدا بجاهد لیشرح لعقلهم الضيق كل ما 
يعرفه عن أبى درقة . ومست امرأة ذاث ذرية بأن الغطاس مؤ كد 
سیفقد القدرة على الا نجاب ۰ :/ نخطف أميرة بت عبد . 
جيب راس هدهد ونحمصه وندسه فى فرشتها : لا نعسل لما 
عمل OMG.‏ أصابها الداء فظلت تجری بميناً ويساراً ‘ وتلج بيرت 
القديسين ومشاهد الشایخ رانصار الله , تدق اطضردل واخلبة 
والدمسيسة وحلف البر والخليخان » وتصنم فيه مزیجا تشربه على ربق 
النوم . . . تقطع جرید النخيل وتصنع منه صلباناً وتنام حتها فى اللبالى 
القمرة . . وحاولات شاقة . تلك التى بذلوها كى بصلوا إلى سر 
النكبة وتعليل المصيبة . لجأوا إلى بعض ذوى الدراية واخضوارق فى 
المناطق المجاورة 6 وذبحوا هم الخرفان والديوك الرومية ۰ وعانوا من 
بلع الأحجبة أو مضفها . وعانوا من القفز فوق الحفر الدائرية المملرءة 
بالثار المعبق بالبخور وذيول الفثران وأرجل الزواحف . . . "١‏ , 


(ب) انیا إن هذه البنبة م المعتمدة عل المضارفة الاستفزازية 
العذوانية المحبطة ‏ قد اناحت لظاهرة الوت ١‏ بوصفه نقصاناً إجبارياً 
يعترى الأشياء فيؤدى بها إلى الاختفاء عن مسرح الاحداث ؛ ينبغى 
أن يحتل مکانته . لا كحدث جليل معنویاً فحسب وا لما بوصفه حدثاً 
بمب أن پترنب عليه تأثير ما ولو إلى مدى بسيط فى بنية الاحداث ‏ 
سواء با هدم أو الإعافة : أو تغيير بعض العلافات الداخلية فى 
القصة , وما إلى ذلك . ولكن الذى يحدث لدى مستجاب هو عكس 
ذلك ماما . فقد كان حدث الموث لدبه بمر دون Gal‏ تئر لا من حيث 
الشكل , ولا المضمون . فمن حيث الشكل كانث البنية فى معظم 
لعبور حادث الوت دوفغا 'لدمير جديد , أو تغيير فى هذه البنية . ومن 
ناحية gall‏ كان الاستخا.ام المتفجر للغة » وفوضى توظیف مقولات 
opal‏ والتركيبسات الدلالية 6 rere ee)‏ بعبور حدث 
الموث ۰ ذلك العبور الذی بان غالبا فى شکل جملة اعتراضية شير 
بوضوح ال التعمد والقصد J‏ تمرير هذا الحدث دوثما wei gi‏ عنده ‏ 
24 ونی خلال شهر واحد كانت البقعة الوحلة قد ردمت وارتفم 
البناء » ما يساوى الم . ثم تولف البناء بسبب حادث هادي . فقد 
ذهبت عمنى لتوقظ جدى فوجدته قد أسلم الروح .۱۱۰۰ 4 
أصل مستعجلين . . لازم نسلمها للمقاول بعد بكرة علشان يبنيها 
فبل الشنا الجاى . . وسقط أخى حيث مات ودفن فى إبسريل 
۰ ؛ ١‏ ... واخواتك البناث ؟ . . الكبرى نزوجت ثم 
مانت وهی تلد , الثانية فى امازل لم تتزوج بعد ,., ۱۳ , 
وبدأنا نذكر بالخبر محمود ابن عمتنا دولت والذى كان يتمتع بذكاء 
متوقد ونشاط مذهل غير أن كلبة سعرالة ates‏ فاودت بحیائه . , 
أصابنا الحزن فترة فقام سيد أبو محمود وقلد آبا أحدنا وهو يمسر 


ابنه .. . واقترح عبد الکریم زکی (الذی غرف بعد ذلك فى شرعة 
الرج) (FY), ou‏ ۲ 
٠‏ ... و اجد صالح باسین فى البيث قالت آمه gil‏ مانت بعد ذلك 
بأيام . إنه ذهب إلى السوق ليمارس اهتماماتهفى التحدث إلى نساء 
القرية حبث بجد متعة فصوى فى ذلك ؛ وقد مات صالح ياسين بعد 
ذلك بایام ۳۳۱ . 

رج) رصل العکس من الوت جاه حدث التجرد من الثباب 
agg all‏ برصفه نقصاناً ظاهرياً اختياريا ما هو مالوف ومتعارف عليه ٍ 
مرادن - طبقا لفهوم الفارقة - للحظة الکشف العنری ۰ أو نمهیدا 
للتحولات الدلالية ذات التأثير الهم فى إيفاع البنية . ففی فصة «کلب 
السنط؛ ارنبطت لحظة الکشف ف العنی بتلك اللحظة التى تجرد فيها 
كل من الراوى والسيدة التى قاسمته الحكاية من الملابس » حيث أسفر 
هذا الكشف عن حول عميق فى بئية الحكاية . . . ١‏ ذراعاها جميلتان 
وبداها رائعتان ٠‏ خلمت ملابسها وابنسمت لتشجعى . خلعت 
فائلتى ونظرت إليها لابدا المسألة ؛ فابتعدت عنى فى دلال . هل ذهبت 
إلى مصر ‏ لم آذهب س لاذا مات أبوك ‏ لا أعرف ‏ كيف , فلم 
أعرف الحواب . طيب لاذا تزوجت أمك ؟ ‏ . . ووقفت المرأة لتتناول 
شيا من رف على فانضح لى أنا جميلة وجميلة جداً ٠.‏ ... وقفت 
رانا احبو بها . . . ضغطت علیها بكل فسوة وحنان . . بدأت تتملص 
منى , ازددث ضغطا . أمك تزوجث الرجل الذى كانت تعرفه 
قبل thal‏ أبوك حرق وهر يسرق من مزرعة أحد البنامى » أخنك 
مائت وهی تلد قردا . . ازددت عليها ضغطا 6 شمرها ثلاشى ۰ 
وصوتها تغير ولا ها شارب ... فسربتها بعنف .. . ذصرت 


الفوامش؛ 

(1) تعنمد هذه الدراسة عل مجمرعة «دبروط الشریف؛ القصصية محمد مستجاب 
نشر مكثبة مدبول , القاهرة بدون تاريخ . وعموماً فان معظم قصصها 
منشورة فى السبعينيات والثمانينيات فى مواضع Ua‏ , ونفس المجموعة تضم 
روابته والتاريخ السرى لنعمان عبد احافظء فى AS‏ واحد ٠‏ وهی شريحة دالة 
عل أدبه , 

dle ile (1)‏ الفکر - الجلد اشامن عشر , العدد الأول بونیر ۱۹۸۷ - من 
مقالة : دمساهمة فى بربطیقا البنية الروائية الجنونية) ‏ لحمد اسربرن » ص 
lay ٩‏ بعدها . 

Le )۳(‏ فصول الجلد الثاى ‏ العدد الثان ۱۹۸۲ : من مقالة لسيزا قاسم 
بعنوان «الفارقة فى القص Gall‏ العاصره ص ١44‏ ۰ وما بعدها . وانظر 
كذلك كناب : ثبيلة إبراهيم ٠‏ قصصنا الشعبى ‏ من الروسائسية إلى 
الوافعية ؛ دار العود: پبروت ۱۹۷۳ - مواضع مختلفة 

(1) هام الفکر نشه ص 44 . 


بلية اليدالة 


it‏ ... ووتنفت سوداء مليئة بشعر شین حى 
حوافرها , . . ۳۹ . 

رى قصة «ذماب فقط؛ ترئبط حظة التجرد من اللابس بلحظة 
الکشف التى یترفف علیها مصير الراری ۰ حيث يعثر الدليل (ابراهیم 
شهاب) » وهوعار عل نجع تجار زبل الحمام » فیحمل الراوی عاريا 
كذلك . طالبا من التجار أن يدلوه عل ذلك التاجر الذى سب والدة 
الراوی » ثم بطرحه أرضاً وهو بوشك أن يقتله . 


و . . . لكن الملعون عاد إلى جسدى فاحتضنه وألقا عل الأرض 
ally‏ ملابسه bile‏ . ضربنى حتى أغمى عل . خلع ملابسی وألقاها 
فى الجدول الآسن ۰ gle‏ فون كتفه وظل بخترق ې المزروعات . . 
كنت عاجزأ صامتا حزينا . وكان شرسا غاضبا منوثرا . . . نظر إلى 
اجام ... أشار ty‏ أن أسير خلفه فعجزت » gle‏ عارباً Be‏ 
حزینا . . . حنی وصلنا إلى مضرب الخيام Fea‏ 


Gy‏ قصة «عارباً مضى» يقول و وخلع الرجل الغضریب سرواله 
لبصبح عاربا ماما . . . وامتدت أصابعه إلى عصاه فكسرها وألقاها 
بجوار ملابسه , ونحرك فى هدوه فارداً ذراعيه . وم يلبث أن توغل فى 
ظلمة الدخل وصرخ انزل با مجرم وحياة أبو الفاسم لننزل سفت عليك 
أم هاشم انزل با ملعون ii‏ انزل ‏ مدد با رفاهی . . وببطء شدید 
متوجس . , نزل وزحف على الارض ذلك الالتفاف المذهل ؛ الاسود 
يتلوى قادما من أعماق غوبطة » ودرفته السوداه كبرياء منتصبة . . . 
وظل الحنش ینهادی والرجل العارى يبوم ناحيته . . ثم نراجع الرجل 
ببطء وانتصب فوق العتبة . نظر للناس فى همس : شفتوه ؟ ... 
وألفى نظرة صغيرة على الحشد ثم ... . عارباً مضى ۲" . 


زه) نجلة إبداع العدد السادس ؛ الستة الأولى بونير ۱۹۸۳ من مقالة لفدرى مالطى 
دوجلاس بعنران «الثاریخ السرى لنعمان عبد الحافظ؛ . حبث لاحظت 
الكائبة الظاهرة نفسها عند تحليلها للرواية . 

)1( سيزا قاسم المقالة السابقة ص 144 ۰ 148 ۰ وانظر كذلك مقالتى محمد 
بدرى رصبرى حافظ ‏ فصول العدد السابق . ص ۱۲۵ ۰ ۱۹۶ , 

(۷) رهذا مفهوم مغابر لا براه الدكتور زكى نجیب محمود فى WLS‏ دمع tol atl‏ 
الطبعة الثانية ص ۱۹۷ ۰ وانظر كذلك ۱ مد بدوى 6 فصول ١‏ الصدد 
السابق - نفس الوضع . 

. ۱۰۱ ١ محمد إسويرى : السابق‎ (A) 

(4) قصة وعارياً مضى! ؛ المجمرعة ص ٩۱‏ ۰ 

. ۸۵ المجموعة ص‎ lal قصة «حافة‎ )٠١( 

(۱۱) قصة :کلب السنط» ص ۱٩‏ . 

)11( قصة «الفرسان يعشفون العطوره : الجموعة . ص ۷۰ . 

(۱۳) قصة edible‏ . المجمرعة . ص ۱۰۷ . 

(۱۱) قصة «موقعة الجمل؛ . عص ۱۵ . 


۱۸۳ 


ols‏ انس الوجود 


)10( فصة «عملیة خطف أميرة» . ص ۴۹ , 


)19( قصة «هرلاکر؛ . ص ۱۳ . 
(VY)‏ لصة داعتفال» ۽ ص ۲۵ . 


(۱۸) أحمد درويش ١‏ دراسة الاسلوب بين الماصرة والتراث . دار الزهراء . 
الفاهر: ص ۳۳ . 

. ٩۳ قصة «عبد الشمس؛ , المجموعة . ص‎ )۱٩( 

(۲۰) قصة «کویری البفیل» . المجموعة ۽ ص ۲٩‏ . 


(۲۱) قصة «حافة انار . صن ۸۵ , 
)17( قصة رذماب clad‏ المجموعة .اص ٩۷‏ , 


. ۱۰ ص‎ SV ety قصة‎ (TP) 


٩۳ ص‎ . pel ,  زریرسا محمد‎ )۲۸( 


1A4 


(۲۵) بسری العزب , القصة والرواية المصرية في السبعيلبات ‏ سلسله المواهب 
4 . القاهرة . ص ۷۹ , 

)11( قصة «کوبری البغيل» المجموعة ٠‏ ص ۳۲ . 

0 (YY) 

(۲۸) نصة وعملية خطف أميرة؛ , المجموعة . ص 47 . 

)14( قصة «القربان؛ . المجموعة . ص 44 . 

. ۱۰ المجمرعة . ص‎ ١ SV yan Gad )۳۰( 

ead )۳۱(‏ «کلب السنط» . ص ۲۴ . 

(۳۲) قصة دعملية خطف أميرة ‏ ص 4۱ . 

(۳۳) قصة دذهاب فقط: , المجمرعة . ص AN‏ 

(۳۸) قصة :کلب السنط؛ , المجمرعة . ص ۲۳ . 

AN قصة وذهاب فقط» . المجموعة . ص‎ (FO) 

. ٩۳ قصة وعارياً مضى» , المجموعة . ص‎ )۳٩( 


انتحار الذات وانهيار القصة 
دراسة فى تجربة 
محمد الساجد القصصيسسة 


إلرهيمفلومم 


مقدمة : حين بقرأ الره الكثابات القصصية لحمد الماجد قراءة عادبة لا ales‏ رؤبة غامضة حول طبيعة الشکل الذى يصور به 
موضوعاته وأفكاره . ولکنه ما إن يعاود قراءة هله الكتابات ببدف البحث والتأمل حى نشا صعوبة أساسية من طبيعة 
الشكل الفنى /القصصی الذى بسیطر على مجمل تلك الکتابات . ومنشا هله الصعوبة أن محمد الماجد بكاد يكون القاص 
الوحيد فى تاريخ التجربة القصصية فى البحرين والخليج العري , الذى جعل من الذات المباشرة ‏ بكل ما هی عليه من 


معاثاة ly‏ - حورا تدور حوله at‏ العناصر AKL‏ للشكل القصصى . 


وربما شغلت بعض بداياث AS‏ القصة القصيرة فى البحرين بالتعبير المباشر عن تلك اللاث . كا شغلت ببذا التعبير 
التجارب المبكر و فى الأربعينيات والفمسینیات ۰ ولکن ما پفرق بین هده الکتابات وکتابات الماجد أن الذاتية لا تفشی 
بدايات د خلف أحد خلف » - مثلاً ‏ إلا بصورة خاطفة روهلية ‏ سرعان ما تتواری شحشاتها وراه ارتياد الوا 
الوضوعی . أما التجارب المبكرة فى الأر بعينيات وا لحمسينيات لقد كانت تمس المواقف والأحداث الميلودرامية الى 
تعتقد واقمیتها ‏ امحدود ای تستجيب فا ذات الكائب ۰ وعواطفه الشجية . ومن هنا مکن لأى نافد قصبر النظر أن يعد 


الكثير من نلك التجارب واقعية ( بكل ما يعني هذا المصطلح من شروط واعتبارات ) 1 
ول مقابل ذلك تتميز الذات الباشرة فى کتابات محمد الاجد بحضورها الدرامی الستمر 


: وبتلوبا وعدم انقطا ع النظر 


إليها مهما تراکمت التنويعات الذهئية حوفا . ومهبا استطالت الأحداث والواقف ذات الاطار الواقعى /المادى الملموس 
لوق سطح thd)‏ العادية ١‏ لهناك اصرار واضح من ا ماجد على أن يجعل من الشحئة الذانية صيفة قصصية ‏ وکنه مر 
أنه لا الشهر ۰ ولا الخواطر الصريحة , ولا الإنشاء العالى الثبرة » ولا غير ذلك من الأنوا + يمكن ها أن نكون غنية 


بعلك الشحنة الذائية . مكتئزة بطبيعتها الدرامية المكتملة : مثلم) تكون عليها صباغانه القصصية ٠‏ 


زحي نتساءل : لاذا تنش الصعوبة من خلال التلازم بين يدام الذاث الباشرة رالتشکیل التصصی ؟ سنجد اخواب لى 
صيغة المفارقة التى خلقتها لنا تجربة الاجد فى الحركة الأدبية » وهی رفبته الشديدة فى خلل شكل قفصصى مستمد من 
حضور تجربته الفردية : واستمرار الركون إلى las‏ المتكررة ؛ ذلك بان تلك المفارقة تدقع بنا إلى استشعار أكثر من 


احتمال أمام كل قصة : 
- قد تكون قصة وفق بعض الشروط .. . وربا حففت إحدى - قد تكون مشهدا درا حددا غابة التحديد . 
القصص bbs‏ لا تحفقه أعرى » بل رما حقفت أكثر من شرط ۰۰ فد تکون صيغة صحفية لوقف انسان . 
ومکذا . - قد كون صيغة قصصية لها شروطها الخاصة . 
قد نکون صورة فنية لحالة شعورية ما . قد تكون كتابة قصصية غير مکتملة ۱ كتابة تمثل نواة لتجارب 


۱۸۵ 


2 له وتتوصاً . 
ل اهمال ops‏ هذه الاحمالات يمكن أن نان بمسوّغات كافية 
ایا و5 كأن كل واحد ما بصع أن يكون مد لدراسة 


نك del‏ ا مس 


نيب تلل هذه العسسربة/الشله الي تغلقها ربة أدبية کهذه ؟ 
بطبيعة الحان تددن لا نستطيم تذليلها بدراسة كل الاحتمالات + 
لساب Ganda‏ محالت ٠‏ ولد تستطيم Legh‏ من خلال دراسسة 
بد اسك سم التوسة als‏ دراسة دود 
. وهنا یکن لنا أن 


أ تارم ate‏ هله الدراسة : وگذا 


برة للشكل القصصي 


من oh‏ سیر العا 


ئر بين الذات المباشرة 
Ans of‏ ر J‏ 


بره 53 دا الافترافى بتسديد هدفين اسامیین tlw‏ 
۱ اودري المكون للذاث: المباشرة » والبامث 
ol!‏ سای dos‏ لالجل , 


| : نديد الاسر ا إسرمرى المكدرّن للشكل القصصی 
أو السيئة الدرامية . 


و ا امه ال : فى ارين ۸ بسع 
إل كذ سره اله بكي من انذات ‏ بأشرة + الشگل ل القصد.ی كيا 
سر | ۳۹ كود فلا . رخض أ لمر cele ge‏ الا Males‏ 
tah‏ دای ا دن wil‏ ا وت .ها الفنية فى جرب teased‏ لم 
يقدر ذا أن تستتمد كل دسانصها EK all‏ » فان استمرار الاجد زر 
مله Sa red!‏ ضرال عصره الأدى ؛ واسراره عل أن يتزع شكلاً 
تسیا لكل آثار eel‏ الر ory‏ » وهزات lg ll‏ ب پستشارها من 
ارام أو سن ال رین س أقرل إن ذلك يعد فى تصورى bbe‏ تسم 
بكثير من اللترأة , ل يسيق لأى قاس فى البدعرين أن أقدم عليها بمثل 


دن اذ رح gil‏ كا عليها اند , 

وأد: ls yal‏ أن ads‏ التجربة / المغامرة تتلمت أشواط عمرها منك أن 
oly‏ النذر الراقعبة الهسارمة فى A AL‏ الأدببة ( آواخر الستينيات: 
دابا السات ۲ فانتا مم بلا شك س سنستبهسر فيها محاولة لارئیاد 


» فيي الماجد ) يقدر اها‎ ( Shai من الاب‎ wd tpt bbe 


ثرا إبداعياً غير هادی ۱ sae‏ 
da 7‏ الحسبان اقا اجه إلى 


أسرة ا دا رالکار 


iM یذ الذي جار تا ازجم‎ hall 


دح saat‏ خهذه ‏ برشم ا/اجراء 


أ از افعی حلت بأد 


/ بداعية الى سيل الماجد پراستاه. ١‏ مشا 
ال بای ون ادات ا اشرة والشكل القصسى . 


ie‏ هليه الا انا 


ث الفنية ی ثلاث حمرعات 
gl «¢ Ly je lg ple fy ۳ pee:‏ 


oS 


صدرت عن مطبعة حكرمة الكويت بدون تاريخ ٠‏ وتضمنت مجمرعة 
النصص التى نشرها خلال المدة ۱۹۹۵ - ۱۹۹۹ ؛ والجموعة الثانية 
١‏ الرحيل إلى مدن الفرح » التى صدرت عن دار الغد سئة ۱۹۷۷ ۱ 
والمجموعة الثالثة « الرقص عل أجفان الظلام » gil‏ نشرتها المكتبة 
الوطنية بدون ناريخ فى عام 4 . 


أرضية التعايش /الوحدة الدرامية : 


على الرضم من أن محمد الماجد كتب كثيراً من المقالاث الأدبية فى 
الصحافة المحلية , إلا أن UF‏ ما لا يفضى بعلومات مفيدة حول 
فكرة النعايش بين BU‏ والقصصى / ال موضوعى ٠‏ وان كان wan‏ 
هذه المقالات قد تناول موضرعات شغلت النزعة الذائية فى الادب 
العرى اللهديث » كر باعيات انام ‘ وظاهرة الحزن فى الشعر العرى 
الحديث؛ , ونحو ذلك ما کنبه الماجد فى بداياته الصحفية الى نتسم 
بكثير من الحماسة والحدية9) , 

وربا كان من افير لتجربة الماجد القصصية انبا ظلت تسوق نفسها 
من غير مسوغات مسبقة ۰ بدفع بها الاجد بين آونة واخحری ۰ کیا فعل 
ذلك غيره من کتاب القصة القصيرة فى البحرین ۳ ۲ وبا ما كان الامر 
فنحن نستهدف عدم الارتبان بالعلوسات النظربة الق بصرح مسا 


الكاتب حى مع انشغاله بها . ونعتمد فى تتبع فكرة التعايش عل 
ما تفضى به المجموعات القصصية الثلاث مجتمعة ٠‏ بل إننا لانصطنع 


لانفسنا بجأ مغايرأ حين زعم أن جماع التجربة القصصية للمساجد 
ues do‏ و PEE‏ نزکد فمل 
التعايش بين ۳ ان /الروحی ۰ والموضوعى /المادى . 

ونتييجة لها SNR ESE‏ 
المعب a begs‏ ب أن نجیزیء فكرة ة التعسايش إلى عناصر 
OE 0 i‏ الامر اللى 
یقتضی القيام eo‏ سياق الوحدة الدرامية بوصفها الحدث المتصل 
بذات الکانب من جهة » والحدث الذى يخترق الجموعات القصصية 
الثلاث » ومن ثم يشكل صورها ومواقفها 6 ويلون لختها وخصائها 
التعبيرية المختلفة . من جهة آخری . 

نا ننظر إلى تجربة محمد الماجد القصصية عل bal‏ فعل درامی عام 
بختزل تجربته الذائية فى الحب والكراهية » وفى الموث والمياة ٠‏ ول 
التشاؤم والفرح . وفيها هو روحى أوما هو مادی » وفيا هو فلسفى 
أو ما هو تلقائى , وتكاد كل جموعة قصصية من المجموعات الثلاث 
تمثل مستوى محدداً من الفعل الدرامى العام ٠‏ أو مرحلة /منطفة ممددة 


من الوحدة الدرامية gl‏ تنتزعها ند الماجد AU‏ من الحياة . 
وهو pl‏ موصرل س ل تقدیرنا - بتأكيد فكرة التعابش بين الذان 
والقصصى / ال موضوعى 3 


رتلخص الفعل الدرامی العام فى تجربة الماجد القصصية فى وجود 
خيانة ترتكبها المرأة لأسباب اجتماعية ثارة 6 أو بدوافع شبطائية ثارة 
أخرى ( وهو ما تعبر oo‏ مجموعة مقاطع من سيمفونية حزينة ) . ثم 
لا تلبث تلك امرأة gil‏ عذبت بطل قصص المجموعة الارل أن نحلم 
ثرب خيانتها فتبدو متطهرة » طالبة الحب » ومستففرة عل نحو يجمل 
البطل يغوص فى ريبة » أرلى تراجع » أوفى مشاعر الذنب ؛ وهذا 
ما تعبر عنه المجموعة الثانية و الرحيل إلى مدن الفسرح » . ولا يكاد 


بطل قصص هله المجموعة يفيق ما يتراءى له من آمال وأحلام حى 
نعود تلك المرأة إلى حيائتها الأولى وغدرها الابدی ؛ الأمر الذى بجعله 
مترئحاً بضربات فاسية ٠ ٠‏ يطلب البراءة ؛ أويكشف هن الوهم » 


ریتضح لنا من خلال هله الصورة/المقاربة وجود فعل درامی واحد 
يخترق التجربة الذائية محمد الاجد ٠‏ هو الذى بنمشل فى تجربته مع 
المرأة . looky‏ من خیانتها لأبطاله ؛ ومرورا بتطهرها أمامهم ؛ ‘ 2 
Yaw‏ إلى SLL!‏ الاری . وهذا يعنى أن لدى الاجد عنصراً جوهرياً 
واحدا . بدفع بتجربته الذائية مع المرأة ٠‏ فى الوفت نفسه الذى بدلع 
بالمواقف المتخايلة له ٠‏ إلى التكون في أشكال خصصية أو فوالب نتسم 
بوثیرة درامية واحدة . 

هله هی الارضية النى ابتکرها محمد الماجد BU‏ إمكانات التعايش 
بين JIM‏ والقصصى / الرضوعی . والسؤال الذى نطرحه بعد هذا 
التحدید الأول لسياق التجربة القصصية عند الاجد يتصل بكيفية 
إقامة التعايش 6 وبحدود الإمكانات الفلية والتعبيرييةٍ il‏ أقامها 
aie‏ لأشكاله القصصية خلال المراحل الثلاث التى مرت بها تجربة 

مع المرأة (۱- اطیالة ۲ - التطهر ۳ - الخيانة ) ۰ ريتصل 

ضبن رن النى انتهی إلبها الاجد عند كل نقطة » وبتصل 
ايرا بالظرف الاجتماعى الذی سوغ كل ذلك ‘ Jabs,‏ آونة نتسم 
بالدقة واحساسية من الناحية الاجتماهية والسياسية . 


الدرامی فى Bibl‏ والسقوط : 
تعد الحقبة المشدة من عام ۱۹۹۰ إلى عام ۱۹۷۰ هی wl‏ 
الذهبية بالنسبة لتجربة محمد آلاجد مع الصحافة المحلية » ا 
صحيفة الاضواء . وقد تركزث اهتماماته حول المادة الأدبية » فكان 
بتناول أعمالاً أدبية بالعرض لسارشر : وكامو ؛ ونجيب محفوظ . 
ویتناول أحياناً ظاهرة أدبية محددة + أر مشكلة فنية بتتبعها لى النشاط 
الفنى Qu‏ المحلية . ويتئاول أحياناً احری صيافة موضوعات فى 
قالب خاطرة » أو مقالة وصفية تفتضیها الناسبة العامة › کمید الام ‘ 
أو ذکری الهزيمة » أو ذکری رحيل الزعيم جال عبد الناصر » ونحو 
ذلك من الناسبات . غير أن أكثر ما آنتجته هله الحقبة من عمر ا ماجد 
هر ما نشر فى القصة القصيسرة موزعاً بين « الاضواء » ويجلة وهنا 
البحرين ۱ . ذلك بأنه نشر فى هاتین الصحیفتین ما بزيد عل BIW‏ 
عشرة قصة تصیرة  hee‏ د مقاطع من 


السیاق ده و aR‏ الرحبل إلى الرشص علسى 
مدن الفسرح أجفان الفلام 
الفمل خبائة المسرأة نطهسر المرأة عودة الخيائة 
السدرامسی 
ردود الفمل علاب البطل عذاب البطسل 
السدراسی پالسفوط مشامر الذدنسب 


انتحار الدات 
أو يبحث عن طريقة للانتحار والوت ٠‏ وهلا ما تعبر عله المجموعة 
الثالثة والأخخيرة » الى جاءت بعنوان « الرقص عل أجفان الظلام » . 

ويمكن لا أن نوضح الوحدة الدرامية السابقة فى الشكل التالى : 


الراءة أو 
الو هم والاشصار 


سيمفونبة حزينة ١‏ . 

ولا نريد أن نشغل آنفسنا بایة تفصبلات جانبية مهما بلغت آهمیتها 
فى تحدید طبيعة القصص النشورة فى هذه الجموعة ‏ وإما الذى نرید 
متابعته آمر پتصل بالعنصر ابموهری الذى يحدد الشکل القصصی ۰ 
ويحدد ‏ فى الوقت نفسه - الدات الباشرة فى تجربة الماجد ؛ هلا 
العنصر هو خيانة المرأة . 


إن خيانة المرأة فى هله القصص حدث متصل لا يكاد بنقطع عن 
إحدى قصص الجموعة حتى يعود إلى أخرى . وهو حدث مركزى » 
يقع فى بؤ رة الصيغة الفصصية . عل أن الماجد م يكن GA‏ بتصرير 
مشاهد Spel‏ كما هى Bale‏ »وإ نما كان يصور الصدمة الشصورية 
المنبثقة منيا , والمميانة بعد ذلك حدث بمقدار ما پدفع إلى جسيم ردود 
الفعل إلى درجة نستطيع فيها أن نزعم Ob‏ الخيانة بوصفها Bam‏ 
لا نؤسس Je‏ القالب الدرامی عند الاجد Ul.‏ الذى يؤ سس 
هذا القالب ويبلور شكله القصصى هو صياغة ردود الفعل /احدث . 
ولذا فإننا نستطيع أن بندی إلى معلومات كثيرة تتصل بنظرية محمد 
الماجد حول المرأة ‘ أو حول علاقته بالآخرين من خلال نواتر ردرد 
الفعل » واشتداد ضرباتها فى نفس البطل الذى يقدمه الاجد إلينا 
بضمير المتكلم فى جيم فصص المجموعة دون استثناء , 

ولعل من الضرورى الإشارة هنا إلى أن الماجد لم بوظف خياله 
الرومانسی بالفدر الذى هکنه فحسب من استثمار حدث البانة 
وحشد آثارها الفزهة ‏ البالغة الشدة » دون الاکتراث بالصبغة 
الم انعية لسدث الخيانة ؛ فقد ظلت قصصه تدين للوائع سرهم 
اعتمادها الاساسى عل الانثيال الشموری » وتدفق الشحنة الذاتية , 
بل نبا تدين بوجه حاص للاسباب الاجتماعية الى يشير إليها الماجد 
إشارات لماحة » خاطفة . وکانه لا Lay‏ مها بقدر ما بعبا بتأثير احيانة 
عل نفسه . 

ومن أجل ذلك فنحن أن نتعسف فى البحث عن تحلیلات اجتماعية 
أو سيكولوجية للخيانة ؛ لان الاجد لم يكن يستهدف مشل هله 
التحلیلات ‘ ول يوظفها فى الطبيعة الفنية للقصة القصيرة , لقد كان 
بستهدف ردود الفعل ۰ وبوظف صدمة النيانة لا غر . وقد حفرت 

VAY 


إبراهيم غلوم 


الخيائة فى ذات البطل عند الماجد ثلاثة أبعاد رئيسية . شل عالم 
المبلودراما الذى صاغته قصص « مقاطع من سيمفونية حزينة » : 

البعد الأول : يتمثل فيا يكشفه حدث خيانة المرأة من السقوط 
والهزيمة والفيبة والضياع والحزن » ونحو ذلك من المفردات التق بتراكم 
استخدامها فى جميسع القصص إلى درجة تكساد تنوه بها هذه 
Udy mail‏ من إمكانات حركة الخيال فيها . 

البعد الثان : يتمشل فى استجابة حدث الخبانة لشاعر العبث 
Why‏ جدوی والتنافض والاحتجاج . 

البعد الثالث : يتمثل فى نصاعد تائيرات الخيالة فى شكل بجعل من 
انقطاع صلة البطل بالمرأة « وتصدع الثقة فبها معادلاً طبيعياً لانقطاع 
صلة البطل بقيم الحرية . والعدالة » والحياة . والأمن » والحب . 

ونظراً لان قصص الماجد لا تنفرد الواحدة منها بتجسيم أحد الأبعاد 
الثلاثة مستقلا عن الآخر . فان من الضرورى أن نتناول بالتحليل 
والسرضص بعض تصص المجموعة ٠‏ مو کدین عدم انفصال تلك 
الابعاد بعضها عن بعض فى أغلب القصص ؛ لاما أبعاد ردود الفعل 
بمقدار ما هی الأبعاد للصيغة الدرامية . 

ويلجا الاجد إلى حيل فنية مطردة « ووسائل متكررة غالبا يستحضر 
المتراكمة من حدث الفيائة . وقد للحأ أول ماج إلى حيلة التذكر فى أول 
قصة ينشرها فى د الأضراء» عام 1450 ۰ رهى قصة دغناء 
الذكريات » ؛ فقد جعل البطل يكتب ذکربانه إلى الفتاة التى احبها 
بشوق «pike‏ بعد أن تسرب إليه فى أعماق الصمت صرت أغنية قديمة 
رافقت نغماتبا خفقات قلبيهها عندما كانا محبين . يذوب كياما ١‏ 
ونرتمش أطرافهم| » عندما يستمعان إليها . إنها أغنية « وتف 
يا أسمر »لفيروز ۰ التى يندفق فیها صرنها فتتدفق شحة من المشاعر 

٠‏ المكتظة بالالم والمرارة والحزن 6 يعبر عنها البطل من خلال سرده لقصة 

الحب القديمة . لقد كان يحب فتاة نذرنبا أمها له مئل أن كانت طفلة » 
لم سافر للدراسة فى LIS ٠ eel‏ يتبادلان خطابات اب ٠‏ وفيجأة 
انقطعت عن الكتابة إليه » وعندما عاد إلى الوطن لم lead‏ فى استفباله 
بالمطار مع أمه » فمنى بخيبة أمل شديدة . ثم ازدادت مشاعره ألا 
عندما عرف أن والدها سیزوجها من ناجر كوبنى كبير السنْ طمعا فى 
ماله . وأنه منعها من الانصال به . وبدلاً من أن يقدّر هذا البطل 
الأسباب الاجتماعية وراه هذا الامتناع ؛ راح يعبر عن لفمته الشديدة 
عل المرأة الى دمرته بصمتها وحيانة حبه ها » وخضرعها لابيها » 
وعدم احتجاجها ١‏ بل انه ينتهى فى اخر القصة إلى هذا السؤال : 

eas همت آنا ؟ لماذا لم‎ AS لماذا لم يمى عل وجهك کالجنونة‎ ١ 
, )9() عل الشاطىء کہا صلیت آنا ؟‎ 

وحمل الصيغة القصصية السابقة لغناء الذكريات لامح 
ميلودرامية بتصل بعضها ببعض عل نحو بجعل من الصعب عل أى 
باحث أن يتوقع ماما استجابة مقلعة للطبيعة الفنية فى الفصة القصيرة , 
فى حين أنه من اليسير قبول تلك الملامح على أنها ذروة الخطاب الباشر 
بين الماجد وبطل القصة الذى ينزف ذكريائه أمامنا . 

وتبدأ ملامح الیلودراما مذ إمعان الماجد مع ردود الفعل الى 
حددناهافى البعد الأول . . بعد الضیاع والفقد والانتهاء » كا نلاحظ 
۱۸۸ 


ذلك فى : الدخول إلى الجنون/ موت الأم/ البكاء المتصل / الصمت 
البالغ / الصلاة عل الشراطی۰/. . . إلخ ونر نلك الملامح بالصور 
الى مجعل الاجد ما معادلا لبعض لحظات ردود الفعل/ الخيانة . 
ومن قبیل ذلك مثلا : 

د الزقاق يمنضر عل فراش الصمت/صوت جريح كان نساب فى 
اعماق اللا شىء ( صرت أغنية )/ بوت الزقاق تحت صفعات 
حذائى /مكتير . . كان كثيباً حزيئاً ot‏ تحت حوافر الغبار/ قلمى 
يبعث من أعماق العدم / كانت الشمس حرق وجهى ۰ رتنتهى 
آخیرا باللغة الرومانسية التى نؤدى طافتها التعبيرية بفعالية واضحة فى 
oll‏ واحد . هو جلاء آثار الخبائة فوق صفحة الذات المباشرة ؛ ذات 
البطل /الماجد الذى حمل فى داخله أبلغ معان الحب والطهر والوفاه » 
فى حين ادغرت له الفتاة أبلغ صور النكوص Thy‏ . ولننظر إليه 
يقول فى هذه العبارات : 


دول أجد وأنا فى ذروة فجيعنى أحدا يعزينى . حتى انت يارمز 
cy!‏ والضياع . استفاق فى أعماقك خضوع المرأة ‏ ورضخت 
للوافع . . للتقالبد . للدمار « للتصل الذى يفرى أعماق الأبرياء , 
آه لد كانت فجيعتى كبيرة » أكبر من أن يعزينى أحد فيها . وكان أن 
لوبت طرف عن الئاس ۰ عن الحياة » عن كل شىء ۰ وانزويث فى 
عزلة كثيية مظلمة « اجار بؤسى . وأتللذ بأحزال . . . ۲٩»‏ , 


لقد تعمد أن أسوق النص السابق مؤكداً المفردات العبرة عن 
ردود الفسل/ الخيانة ؛ وذلك UY‏ أرى فى لغة الماجد وفى طائته 
التعبيرية إمعانا شدیدا فى تصوبر البعد الأول حدث الخيانة . وهر 
إمعان یفرط فى إمكانات تماسك الحدث الدرامى » ليس لاله يلوب 
الأشار وردود الفعل فقط بل OY‏ يسرف فى جلاء معان السقوط 
والضياع والحزن . ويقيّد الطاقة التعبيرية فى حدودها ؛ الامر الذى 
يجعل من لغة الفصة إنشاء يعبر تعبیرا عالى النبرة عن الذاث الباشرة , 

إن ردود فعل SLL!‏ لا نفسر لنا طبيعة الشكل واللغة فى و غناء 
الذكريات » » وإنما تفسر موقف احتجاج الماجد ‏ ونقمته » ورفبته فى 
التشفی من المرأة النى لم تخلص له كإخلاصه ها ؛ فحين تقول له الام : 
د كانت إرادة أبيها آقری من إرادها » ۰ يرد عليها ببذا الاحتجاج 0 

«هراء . . ليس إرادتها ( كذا ) آقل قوة من إرادة أبيها . . يجب أن 
تتمرد , . أن تلور , . أن تصرح فى وجه العبودية الأبوية 4 , 


: التشفى فيعبر عنه حين يقول‎ Ul 
د وفنیت لر كان لى ذراع هرقل لاوقف به عجلة الزمن » وأسحق‎ 
. » به اليوم الذى ستزفین فيه‎ 


وأعمق ما صاغته و غناء الذكريات 4 من معان موقف الاحتجاج » 
لا يان إلا ى صورة إشارات خاطفة لا تغوص فى حدث الخيالة ؛ 
فالبطل يقول بعد أن تلالات لبلة عرسها : 

د أموت أنا ليحيا غيرى ؛ أنا الذى عاش ینتظر ٩.۰۰‏ . 

وهده إشارة تقب ردود الفعل من البعد الثانی الذى يتمثل فيه 
الإحساس بالتتاقض » وهو يشير AST‏ من مرة إلى أن ذهاب الراة عله 
ذهاب لروحه ولحيائه . وکانه يصقد تأثير SLL!‏ لتبدو الفتاة معادلا 
للحياة . برغم أن بعض هذه الإشارات برد لى ذروة مشاعره 


الرومانسية البالغة ؛ کان بقول : « إذن فلتكن دمائى وآلامی تكفيراً 
عن حطابا الآباء الذين يبيعون فلدات أكبادهم فى سوق الرفيق 1 . 
وتستمر العقدة المهلودرامية/ الرومانسيةفى جميع قصص ١‏ مفاطع 
من سيمفونية حزيئة » . ففى فصة « المحيم » لا ختلف حدث St‏ 
عنه فى « غناه الذكريات » » حيث نجد البطل أمام تداعيات داخخلية 
غزيرة » تكشف عن درجة تمرغه بردود الفعل . لقد أحب فنانه . 
وأحبته » ولکنه دحل معها فى لعبة متناقضة ؛ إذ إنه علمها حرية 
الاختبار مهما نعددت المکنات أمامها » انطلاقاً من ثقافته الوجودية . 
وكان أن تركته واخختارت صديقه . وهو Gly OW‏ الموث والجراح فى 
| حين تعزف الأفراح والمسرات فى ليلة عرس حبيبته وصديقه . 
ثم تتكرر صيغة العفدة السابقة فى قصة « لامرفا للضائعين » ۰ 
سوى أنه هنا ينتقل من استخدام تار السوعى فى فصة « الجحيم ١‏ 
بوصفه وسيلة لإظهار ضراوة ردود الفعل ۰ إلى استخدام وسيلة 
المزاوجة بين الحوار والئولوج الداخل الباشر . فال حوار يكون بين 
البطل وامرأة عاهرة » بنظر البها ی سخرية aod‏ من ی ادعاء 
بالطهر والبراءة . ويستخرج المنولوج الداخل بحدة وتوتر بدق فيه 
بعنف عل معان الزيف والتفاهة والضیاع والخيانة النى وجدها من 
f‏ انع و اك ی 
ها فصرا فى أعماقه من اليافوت الأزرق ‏ کہا يفول . كانت د بدور ٠‏ 
نتركه متجهة نحو صديقه د عزيز » الذى عرفها إياء فى أحد الایام . 
رهکذا يتوزع تمسيد ردود الفعل فى هله القصة ۰ تارة فى حوار البطل 
مع امرأة عاهرة تبادله المشاعر المزيفة راحب الكاذب وجها لوجه ٠‏ 
وتارة أخرى فى انغماس البطل مع تداعياته الحادة , وبظل الکاتب 
یتتفل بین الحوار والئولرج ‘ d‏ الوئت الذى كان فيه « بدرر وعزیز 
پلتفان فى جحرة واحدة وعل سرير واحد » . 
وقد استخدم الاجد تقنية الزاوجة السابقة فى قصة « بكاء صامت 
فى ليل طویل » ولوق الارضية نفسهاالتى تتحرك علیها ردود فسل 
Sigh!‏ . فالبطل یکابر اولاً » ویتظاهر بانه قد نسى المرأة التى خانته » 
ولکنه لا پلبث أن بدخل فى التعبير عن مشاعر السقوط والانتهاه من 
خلال all‏ مع صديقه » بل إنه لا يكف هن الإفضاء باحکامه 
واستنتاجانه ۽ سواء حول المرأة أو حول الحياة والحب والآخرين . فهر 
يقول مثلاً : « الحياة امرأة غبية ٠‏ ولكى نحبها بيجب أن نکون أكثر 
غباء ما » « الب الذی أكتب عنه غير الب الذى بمارسه الناس فى 


المجتمع البحریقی 1 . 
١‏ غريبة فتاة هله البلاد : إما ضعيفة فتستسلم ۰ وإما غبية فتحرق 
نفسها ۲" , 


والحق أننا ينبغى ألا نعوّل كثيراً عل مثل هذه الأحكام . وغيرها 
الکثر ما يصدمنا فى قصص ١‏ السيمفونية الحزيئة » ؛ وذلك لأا TE‏ 
تعییرا عن الانقلاب الروحى والفکری الذى بر به بطل الماجد فى جيم 
القصص من جراء Sih‏ . وهو انقلاب لا تعلم مدى صدقه ؛ لأنه 
لا پرنبط سوى بقلق العلاقة مع المرأة . ومصداق ذلك أن الماجد كثيراً 
ما jad‏ الحياة والانطلاق والسعادة ونحوها فرائن لوجود المرأة 
والحب ؛ فما إن تنتزع المرأة من حياته حتى تنقلب عليه كل القيم + 
تصبح الاحکام sole!‏ عشوائية فى قصص الاجد نجاری سياق ردود 


انتحار الذات 


فمل الخيانة « وكأنها تصدر تعبيراً عن ألم حاد لضربة قاسية ينتهى أثرها 
بانتهاء القصة . وبتعبير اخر يمكننا الفول إن قصص الاجد لا تنببى 
درامياً فو نلك الأفكار والاحکام القاطعة » وإنما ged‏ فوق شحنة 
ذاتية عريضة لا تخرج عن إطار ما سمبناه بردود فعل الحدث . وخليق 
ode‏ الشحنة أن تجرف فى نیارها كل ما پتراکب مع اندفاقها من صور . 

وقد صرحت الفصص التى عرضنا ها فيها مضى برجود مشهد 
الفيائة فى الماضى ۰ فكانت نفینها تقتضی الرجوع إلى ذلك الماضى ‏ 
كما رأينا ‏ بوسيلة الاسترجاع والتذكر أو التداعى ( تيار الوص ) . 
وفد استمر الماجد يستخدم التقنية نفسها فى بقية القصص تفریبا , مع 
بعض التطورات اليسيرة الى لم تأت لصالح الشكل القصصی / 
الموضوعى ؛ بل نبا تأن لتعمین حضور الذات المباشرة ؛ الامر الذى 
سيقلل من الامکانات الفنية لإقامة التعايش بين هذه الدات والقالب 
القصصى الکتمل . 

وربا كانت قصة « لمن يغنى القمر» ( أغسطس ۱۹۱۷ ) بداية 
الماجد مع تقنية الإيجاء بوجود الخيانة ؛ ففی هذه القصة PAY‏ 
التصريح بالخيانة اختفاء كلما » Uy‏ بنمثل فى إشارات خحاطفة قد 
لا تدرکها القراءة العادية للقصة . dal pay‏ مع هذا Uys ley‏ 
أخرى تتميز بها هله القصة عن بفية فصص المجموعة » ذلك بان 
الماجد لم يندفع کمادته فى فح صمام الشحنة الذاتية إزاء فكرة 
الخخيانة « وا دفع ببطله نحو الدخول فیی يشبه حلم اليقظة . فبعد أن 
تزوجت حبيبته « سناء » وترکته پنجر ع المرارة والسام ۽ تراءت له وقد 
کسرت غاونها » واقبلت عليه كما بقبل شىء iF‏ مشل الطر . ثم 
بندمج هذا البطل مع حبيبته فى عام من یال المجرد ‏ ولکن لا يلبث 
أن تصفعه الجدران ليقول فى BE‏ القصة . . 

« تحت النافلة ‏ وناهت نظران فى الظلام .كانت السماء حزينة 
صامنة » لا نجوم تزغرد فيها .ولا قمر Ga‏ ۲ . 


لد فتح حلم الينظة بعض الامکانات لعمل الخال فى هله 
القصة . خخصوصا فى مشاهدها اطنامیة فبرغم أن الماجد لا يزال يقد 
تلك الامکانات بعقدة الخيانة ؛ وبسيطرة ردود أنساها فى نفسه » 
إلا أنه استدعى بعض عناصر الطبيعة + كالارض والمطر واللیمل 
والظلام وضياء النجوم tly‏ وزرفة السهاء » ورضعها جنبا إلى جنب 
مع بعض الظلال الصوفية السنمدة من افتران البطل بالحلاج ‘ 
وافتران المرأة برابعة العدوية . وترديدهما لفكرة أن الذين يحبون الله 
لا موتون . . كل ذلك يشير إلى أن عنصر النيال بمثل الطاقة الحيوية 
النى يدفع انفجارها إلى gle‏ عالم درامى لا يقل قوة وتأثيرا عن عالم 
القصة الواقعية . وم يكن الماجد قد أدرك قيمة هله الطافة فى تحقيق 
إمكانات التعايش بين ذاته وقالبه الفصصى . بل إنه حين استخدم 
بعض إمكاناتها فى قصة د لمن يغنى القمر » لم يكن يخطط لابعاد الخيال 
الترادف مع حلم البقظة » وإنما كان Jad‏ من هذا الحلم وسيلة من 
وسائل انتزاع ردود فعل DLT‏ وم بدل عل ذلك ائمة الفصة الى 
أشرنا إليها منل tld‏ والتى أعادث له مرارة آثار الخيائة . 

وتختفى فى بقية قصص المجموعة إشارات الإيحاء بوجود فعل 
الخيانة ٠‏ ويكتفى الماجد بولوج dle‏ ردود الفعل ؛ وهو dle‏ بتصل با 
عرضنا له فى القصص السابقة ؛ وتتردد فيه الافکار والاحکام القاطعة 


۱۸۹ 


ابراهیم غلوم 


نفسها حول الراة والحياة والحب , کان يقول مثلاً فى قصة « العالم 


يمرت فى المحرق » : 
١‏ اود أن أسلب جميع النساء وأذهب بهن بعيداً 0 fans‏ 0 لاشعل 
النار فى اجسادهن MN‏ 


رل هذ القصة . كما فى قصص و صداقة عجيبة ؛ و « اصداء 
الفجيمة ؛ و و من أحداث يوم نافه » ود ثلاث أغنبات على فم 
التاريخ » ٠‏ تضعف الوسائل الفنية المؤسسة لأرضية التعايش بين 
الذان والقصصى /الموضرعى ؛ خصوصا مع فكرة اختفاه تصویر 
الحدث/ الخيانة ۰ والاکتفاء بعرضص الصور والاحكام الى جسم 
النباية لوجود البطل . 
وربا كان الکسب الاساسی الذی أن به اختفاء التصريح ۰ 
أو الایحاء بحدث الخيانة فى تلك القصص ‏ هو أن الاحکام والافکار 
لم تعد تنصب حول المرأة وحدها . إنها تنصب حول الوجود باکمله . 
وإذا كانت قصة « العالم بمرت فى الحرق » نسخة آخبری من قصة 
bw ۰‏ للضائعين ؛ » وقصة « أصداء الفجيعة » نسخة مكررة أيضا 
من و الجحيم » وه بكاء صامث فى ليل طويل » » فان بقية القصص 
تضمحل فيها إمكانات الصيغة القصصية إلى حد ينبىء بأن تجربة 
الاجد فى هذه الجموعة تنتهى إلى احتمالات alg‏ موهبته القصصية . 
وتدفع بها نحو التمخحل . 
إن ما يمكن إجماله حول ١‏ مقاطع من سيمفونية حزيئة » هو أن وجود 
عفدة رومانسية /ميلودرامية منكررة فى جميع القصص التى ضمتها قد 
منح بعض إمكانات لق العالم القصصى / الدرامی » برغم الملامح 
الباشرة التى تخلفها شخصية الماجد مع حركة بطل القصص . وبرظم 
ما بعثته تلك العقدة ( ردود فعل خيانة المرأة ) من نكرار مستمر للصور 
والاحكام والمشاعر » إلا أنه بالإمكان تحدید بعض إنجازات تلك 
العقدة . نجدها مثلاً فى قصة « بكاء صامث فى ليل طریل ؛ ۰ النى 
استوعب الماجد من خلاها حطوط الأبعاد الثلاثة لردود فعل حدث 
LI‏ , بحيث أصبحت هذه الخيانة تعنى النهابة ؛ كما تعنى العبث 
والتشاقض » وئعنی - أخيراً انقطاع الصلة بالحرية والحياة 
والعدالة ۰ 
ولعل التثقيب الستمر فى ردود الفعل هو الذى أنجز للماجد 
استخد امه jel gl‏ للمزارجة بين الحوار elu grey‏ 0 
وتوظيفه للعنصر الحيرى فى حلم الیفظة . وهو الخال . كما أن ذلك 
التثقيب دفع بالماجد إلى أن يوظف قراءاته المتعددة » وثقافته الوجودية 
doy ply‏ . فهر فى dead‏ الجحيم » بوظف المفهوم الوجودی 
للحرية . gay‏ منه مفارقة مؤلمة تزجج إحساسه الداخل الذى يمور 
gl,‏ الخيانة . وهو كذلك يدعم حوارائه الذهنية والتعبيسرية ببعض 
الصور الشائعة فى أدب العبث ‏ كأن يشير إلى معانى السعادة والحب 
والحياة » تارة وفق مفهوم الحدس الوجودی » وأخرى نحت تأثير مباشر 
لما قرأه فى الاعمال الروائية لألبير کامر وسارثر . 
إن من الضروری الا نعل فى تحدید الامکانات الفنية التى بعثتها 
استجابة الاجد للثقافة الفكربة على تردید کلمات جاهزة , کالعبث 
والتفاهة والسأم Wy‏ جدوی والعدم » ونحو ذلك ما ينتشر فى قصصس 
الجموعة » وربا كان من الافضل أن نعول على د ذلك التجاوب 
الداخل الذی يترد فى أعماق البطل حين يعيش خيبته مع المرأة . . 
۱۹۰ 


ذلك أنه يفوم دوم مقارنة هذه del‏ مع واقع المثل والفيم النى تتمثل له 
فى العالم المحيط , ومن ثم يقترب بطل الماجد من الشعور بالعبث عن 
طريق هذه المقارنة . أو الربط بين حالته مع المرأة وبين العا المذى 
يتجاوز هله الحالة . وهذا ما ره إلى الشعور بالتنافض 
Wy‏ جدری ۲( . 


الدرامی فى التطهر والتراجع : 

حين یکتب محمد الاجد قصص مجموعته الثانية فى الحقبة المتدة من 
۷۰ إلى ۱۹۷۷ ينفلنا إلى dle‏ قصصی مغابر إلى حد كبير للعالم 
القصصى الذى جال فيه بطل « مقاطع من سیمفونية حزينة ؛ . ففی 
حبن كان هذا البطل لا بخرج لا إلا مجللا بضراوة ردود فعل riven‏ 
الى ترتكبها امرأة » يكون فى مجموعة « الرحيل إلى مدن الفرح » أمام 
المرأة نفسها ولكن بمشاعر مختلفة , وأفكار مقاومة , راغبة فى البحث ۰ 
والمزاجعة » بل إنه يتلبد بمواقف هادئة أمام تلك المرأة » ويفسح ها 
فرص الإفضاء أكثر ما كان يفعل ممع امرأة السيمفونية الجزينة , 
بجاررها فرق wl‏ واحدة من الحيرة والاحزان والضباع والرفبة 
العارمة فى البحث عن طريق جدید جرج به / بها من د مدن 
الجفاف » ۱ 3 مدن التسلية» ١ ١‏ مدن الحرائق؛ ١‏ مدن 
التشويه ؛ ۰ التى بشبر إلبها فى فصص هذه المجموعة . 


لم تكن لدى الماجد نوايا طيبة إزاء امرأة السیمفونية الحزيئة ١‏ فقد 
كان براجهها ويواجه خبانتها بشكل برس فيها يتلقاه من الآثار النفسية 
والروحية المأزومة . ولذا كان يدأب عل إسكاتها : وإخفاء مراقفها » 
وربطها بالاضی الذی لا بتحرك الا ,. ف التو واللحظة 0 بمقدار 
ما بجركه هو ویغدی مشاعره اطحادة نحوها . okey‏ المثابة خلق الاجد 
سيافاً درامياً فير مکتمل العناصر كما رأينا . والدلالة عل عدم اکتماله 
أن البطل لا رى إلا عند نفطة واحدة هی التعبير عن ردود فمل 
ee ae‏ الفمل » أو إلى تصويره عل 
pal‏ . 

وفى قصص د الرحیل إلى مدن الفرح » نبد بعض إمكانات 
التخلص من السياق الدرامى السابق لى الظهور , دون أن يعنى ذلك 
التوجه نحو خلق سياق جديد مكتمل ؛ مشبع بعشاصره ومضومائه 
الدرامية » الى ستحفن ظفرا (Bl‏ بنضج الشكل القصصى » بل إن 
ما تعنيه الإمكانات الجديدة فى هذه المجموعة بنحصر فى تغيير بعض 
التفصیلات الخاصة بصورة العالم الدراس ‘ رنحريك بعض مراقف 
البطل والمرأة عل السراء يما يتلاءم مع منتضيات الفهسوم الدرامی 
للاحتمال ( الارسطى ) . 

ويتركب الاحتمال الدى نعنيه هنا من إطار الحدث الدرامى العام 
لتجربة محمد الماجد الذائية/ القصصية ؛ لانه يمثل موقفا منقلبا عن 
موقف الخيانة السابق » ألا وهو د التطهر » ۰ الذى تتشبع به it peal‏ 
« الرحيل إلى مدن الفرح » ۰ أو تتلفع برموزه الموحية إلى حل یدفعناال 
القول بانه - ای التطهر - سيشكل العنصر الجوهرى الذى مدد 
طبيعة النعايش بين الذان / الروحى رالقصصی / الوضوعی : 
|S‏ بحدد الامکانات الفنية الواکبة له أو المترئبة عليه . 

ولانزعم أن فعل التطهر يشمل جيع قصص « الرحيل عل 


وجه الإطلاق ؛ فهناك ما يقرب من حمس قصص تغترب عن أجواء 
حدث التطهر . فضلا عن أنبا تتسم بضعفها الفنى الشدييد عند 
مقارنتها ببقية القصص » وهی : « مواويل لعيون الاطضال » ٠‏ 
١‏ والزيارة » ٠‏ و« مسافات الزمن الضائع ۲ » وه أفنية ٠‏ ۰ وه فس 
ابن ساعدة يتسامر مع متشرّد » . وهناك قصة واحمدة وثبقة السلة 
بقصص المجموعة | ول » هی قصة ١‏ رسالة بلا معنى ) » حيث 
ware‏ البطل مع عاهرة تذکره بأحزائه » وتشير لديسه مرارة اسيانة 
بالاسلوب نفسه الذى يتجرعه بطل قصص السيمفونية الحزيئة . أما 
بقية فصص الرحيل ‏ وعددها ۱۷ قصة ‏ فتنسب عل فعل التطهر + 
حيث تشكل صورها وأفكارها من مواقف یفتضیها حدث/ احتمال 
نطهر المرأة . 

ويمكن أن نشير إلى ملاحظات ذات أهمية خماصة فى نمو cdl‏ 
الدرامى العام لتجربة محمد الماجد القصصية ؛ فالراة مع فعل اسلفيانة 
فى مجموعة السيمفونية الحزيئة صغيرة السن ۰ وربما كانت لا تجاوز 
العشرین من عمرها , با لم تتزوج بعد » وإنما هى أمام زواج فهری 
بفرض عليها من الاسرة الأبوية . وقد مر بطل السيمفونية المسزينة 
بعاهرات كثيرات كان يلوذ بهن لنسيان مرارة الفيانة » أو كان اماجد 
بصطنم لقاء البطل بن ليعمق من إحساسه بالزيف من ناحية + 
وليضفى عل مشاعره حدة مضاعفة من ناحية أخعرى » ويعخاصة حين 
نمثل أمامه صورة العاهرة من الواقع نفسه الذى يحيطه بالزيف » فى 
حين يكبله وانع Uhh!‏ بقيود صلبة وقاسية . 

والمرأة فى السيمفونية الحزيئة م تلق باطفال ۰ ول يتكشف ها ادن 
dm‏ ممكن من الخبرة بالحياة ندرجة انا تتعلم أفكارا جديدة من بطل 
القصص : وهى ‏ كما أشرنا فيا مضى ‏ قليلة المشاركة فى الحديث » 
فنادرا ما تتكلم .أو تظهر فى مواجهةمع احد ؛ فى حين ختلف المرأة فى 
د الرحيل إلى مدن الفرح » . إا متزوجة » وذات علاقة بأطفال » 
ومشاركة فى حفلات الرقص » ومضامرة مع البطل فى ارتیاد طرق 
البحث » أو دخوله فى مراقف وأماكن عامة . وأهم من ذلك كله أن 
هله المرأة تقبل على بطل قصص الرحيل . ونبدو عل الدوام مجتمعة 
به . وفى حالة من حالات اللقاء ؛ فى حون يكون ذلك البطل عازما 
عل الرحيل » أر حائرا يجرس مواقف متراجعة » وياحثة » ومبطدة 
بمشاعر مقتضبة إلى em‏ الإففار . حى ابا لا نفصح عن شىء ذى فيمة 
فى محديد علافته الجديدة بالمرأة , 


وفى أجواء هده العلاقات الدرامية نتشكل عفدنان رئيسيتان ل 
قصص « الرحيل إلى مدن الفرح ؛ ؛ تقوم Ja‏ عل أساس إقبال 
المرأة فى مقاببل إدبار السطل وتراجمه ؛ أى مقاومة الأولى للرحيل 
رمعاناة الثانى لالام الرحلة ؛ وتقوم الثانية على أساس دخول البطل فى 
الرحلة . او البحث أو الانتظار أو التطواف . وسواء أوضح لنا هذا 
البطل غابته أو لم يوضحها فان يكون کمن يبحث عن المرأة النى نترادى 
له رمزأ لمن سيعيد إليه الفرح . 


ويستمر صمير انكلم فى كلتا العقدنین ۰ فى حين يتجه الماجد إلى 
نحديد المرائف ‘ واختزال المشاعر . ونرتيب انثياها بنحکم واضح 3 
نرى ملاحه جلية فى اعتماد قصص الجموعة على مقاطع قصيرة : 
تترابط بصورة مباشرة أحيانا » وبصورة غير مباشرة فى أحيان كثيرة . 


٠ ٩ و ریق‎ 


رس الق gil‏ نمثل نيها اعا الأول 
ود سره ی db pag oO‏ ةة المورد ی و و ایو 
والأرجرحة » » رو احتیاشات آمن مسد سلل الب إلى مدد 
ابلضاف » » و « عطيمل مع سيد البحار ot‏ وه شباع فى مدي 
gel‏ » » و و عزیزن ما تساشی » 4 و دمسیرة عاشق فى سار 
الخجر » . وسنحاول goal‏ ماحظات حورل هده القسشی 
حجم الاخساس الثرامی SN‏ یسب مع الشعسور et‏ 


رتطهرها من اعثيانة . 
يبدأ القطم الأول فى قصة « الطریت ‏ پحفل زاف رز سوب 


سعد تاشرف بال 


البطل أمام امرأتين : 


ay‏ والاانية تناديه بحنون, أنثى مزیة باللا 


القطع الثان فى طريق طویل موحش ۰ بدمر 
امرأة غير حددة املامح ٠‏ ونتابه رغبة فى العجدت 
القطم الأخير یمود إلى مکان الحفل فيجد أطفالا مشر 

فى حين تعترى الجميمع تغيرات تفزعه ‏ يداه يسسرخ وبمود ا 


الطريق الطويل . 


رنتکرر صورة البطل اسرب أسام رأة ل ١‏ نمر ما فى 5 
جمهرل ؛ ؛ فالبطل day‏ فشا ارادت أن تحر لانبا ليست Retr‏ ۲ 
وزوجها لا يجبها . ثم رأى كيف بشدی عليها سرسشية دن IMS‏ 
رجال » وظل بتفرج علیها ٠ ipo‏ وتردد . وحن تأهب DAY‏ 
الشرطة تراجع عن ذلك » وفضل الذهاب إلى السینها , 


إن لدی بطل مثل مذه القعسص شعوراً ببراءة المرأة : ولکن الماد 
لا يعبر عله بصورة مباشرة » وإلما يكثفه فى صور وإبعاءات مقتضبة ۰ 
بل إنه ‏ كما فى القصتين اسساب ةئين مه لا يشوى عل الاستجداسة 
omy‏ المرأة وإقباها عليه . وكآن لدي هذا البعال شمور دفينا من 
الشك » لا يستطيع أن outed‏ ماه ۽ Yai Js‏ يشصيح ونه إلا من 
خلال السحاباك المتكررة . وسیرنه الستمرة . وی هذا یکمن انب 
دقيق من الاحساس الدرامی gl‏ بعلن عليه الماجد الشكل القصصى, 
لمجموعة « الرسيل إلى مدد الفرم ‏ , ذلك بان عدم دید ذلك 
الشعرر الدفین بعل بطل القصس شخسية تلتف بالغسوفضن 
والاسرار » وتكون عرضة للشأويل والتنبؤ بسا سيؤول Al]‏ متفه 
القادم > وهذا ما يبطن المشاعر المختزلة لدى البطل Sony‏ لا وكين 
التبه ها إلا هدما توضم قصسص الرحول فمن إيقا ع امد الدراى 
العام لتجربة الماجد القدصية . 


ويمكن أن نسوق مثالا لتك المشاعر امخنتزلة من فص د احتياطات 
أمن ضد تسلسل الب إلى مدن ibd‏ » ؛ نقد بدات بعبارة Mig‏ 
البطل , 

وسمعت اطوت يقول eS‏ مهدا : إن أفسات مل 
أكلتك ‏ .ثم يسقط Qos‏ الدلالة الشحبية لر 
OL‏ خسوف pall‏ يحدث معي يأكله الوت ) لى مقاطع السا , 
قول J‏ ها ' 


و قالت له ون تعائقد ۰ tle‏ مح gh‏ 


إبراهيم غلوم 


يتفنت فرحاً حبن بلتصن بصدرك . . هولم يفل شیاه كان ابن بارا 
للحوت ؛ لذلك وجدوا جلتها فى الصباح طافية عل ميا البحر 
الرمادی ۲(" . 


Sey‏ ملاحظة أن اماجد لم بفصح عن سبب حول المرأة المقبلة عليه 
بحبها إلى جثة سوى أنه ربط هذا التحول بعبارة « لأنه كان ابنا بارا 
للحوت ۲ ء ماما ىا ربط صمته أمام حبها بالعبارة نفسها . ولذا فهى 
تبدو لا عبارة مضلّلة ؛ لأنها سبب لوجود المثة » كما أنها سبب لوجود 
د أشرار يرتدون وجوهاً بلا ملامح » . ولکن ما إن نضع العبارة 
السابقة وسط الاجواء الدرامية العامة النى بخوضها الماجد فى جمل 
تجربته القعصصية/ الذانبة حتی نكتشف أن الحوت معادل gh‏ لشكوك 
البطل الذى لم,يصدق الب فى إفبال المرأة وعانها . 

وهناك إحساس درامی آخر لا يقل دقة وخطورة عن الشك الدفين 
الذى عبرت عله حيرة البطل » ونراجعانه : وانسحابه السريع أمام 
تطهّر المرأة . . هذا الإحساس هو الشعور بالذنب . وهو شعور 
مقتضب » ومعبر عنه بإيجحاء شديد کسابقه . بل إنه يمور فى داحل 
البطل » امتدادا مع مشاعر الحيرة والشكوك الدفينة , لأنه ‏ من 
الوجهة الدرامية ‏ بمثل عامسلا من عرامل الارتداد ؛ والمراجعة . 
فالحبرة لا ننبعث فى النفس البشرية إلا حين نتوافر ها دوافع نتجاوب 
wy‏ التقدم والارتداد 5 وهذا ما ley‏ عل المساحمة الشعوربة لدی 
بطل قصص الرحیل ؛ نهی مساحة نصطخب بشاعر الشك رالذنب 
أمام براءة المرأة وتطهرها . 

نجد فى نصة « سيرة عاشت فى حوارى الغجر » ففرة ذات دلالة 
مهمة يفول فيها : « أغلقت باب الحجرة على نفسى ورحت أبكى ۰ 
ونذکرت Gil‏ لم ابك منذ زمن بعيد .. منذ الزمن الذى أضرب فيه 
الرجال والنساء عن إنجاب فتیاث صالحات للحب OO‏ 

والدلالة الق نعنیها فى هذه الفقرة تتصل gay‏ البكاء ؛ فالبكاء 
الذی ينذكره من الزمن البعید هر بكازه فى قصص « مقاطع من 
سيمفولية حزيئة ۲ - يتذكره الآن بوجه حاص لاله يئرادف مع مشاعر 
الحيرة والتراجع . Ul‏ البكاء الذى انخرط فيه بطل هذه القصة ؛ فهر 
بکاه الشعرر بالذنب + فقد شاهله جده يبكى بكاء حارا » وشاهد 
أرض الحجرة وقد امشلات بدموع تحولت إلى حبات لج صغيرة . 
وحين تخفق نصيحة الجد فى استعادة من يحبها بخرج ويبكى مع أغنية 
حزيئة نذكره بوداعها . ثم يكتشف أن دموعه صارت جبالا من 
الج . 

ولعل ما يدل عل جوهرية الشمور السابق بالذنب فى قصص 
الرحيل أن الماجد يفسر به العنصر المشترك بين عطيل وابن ماجد فى 
قصة ١‏ عطيل مع سيد البحار ابن ماجد » ؛ فحين نقرأ هذه القصة 
لا نجد مبررا یسوغ اجتماع هاتین الشخصیتین فى خبال الماجد ۰ 
ولكننا نجد عنصرا مشتركا بنتزعه من شخصية و عطیل ؛ الذى 
تشکلت ماسانه من شعوره الدرامى العثيف بالغيرة أولا . ثم بالذنب 
ثانيا حين اکتشف خدعة المنديل المزيف . أما ابن ماجدفیحصد من 
نفس الحرث ؛ إنه ییکی جلنار النى ترکها وراح فى نرحاله الطويل 
بعيدا سنا , 

ويمكن لنا أن نجد صورة لانجاذب بين الحبرة والذنب فى قصة 
« ضياع فى مديئة أحبها » ؛ ففى هذه القصة يستعيد الاجد تقنيته 


۱۹ 


الأثيرة الى طالا استهلکها فى قصص السیمفونية الحزيئة » حين كان 
یدفع بطله امنهار من اطبانة آمام امرأة أحرى تحرك جراحه وتدميها . 
هكذا هرق هذه القصة » ولکنه بضیف إليها جوانب تفتضیها المنطقة 
الدرامية الجديدة النى دحل فیها سم تصص الرحیل ؛ فالمراة الى 
ane‏ بها تحرك فى داخله امرارة القديمة ۰ ولكتها تحتفظ لنفسها بموئف 
إنسأنى محترم » وتواجهه بحوار یفلب لديه شعور الاستیاه والعبث إلى 
شعور يكتنز بالذئب » لانبا تکشف له عن مأساتها فى زوج سافر عنبا 
ونزيج باحری , ثم ما كان میب إلا أن راحت تبعثر ضباعها فى المدينة 
وحينئذ ينخرط بطل القصة فى هذا الشعور : 

د وشعر باه يركض نی حفول لا يمذها بصر 6 بحثا عن كلمة يغلق 
بها نوافذ الجراح فى قلب هذه المرأة ب ٠‏ 


إن الشعور بالذنب فى قصص الرحبل شعور دقيق للغاية ؛ OY‏ 
الاجد ony‏ به من خلال استخدام كلمة a‏ الذنب ؛ استخداما 
مباشرا , كما يفعل مع الكشير من مفسردات الضباع والحيسرة 
والزیف . .. إلخ . 

ولكننا برغم ذلك نعتقد أن هذا الشمور يتمثل بشکل أساسى وراه 
الفردات والصور والموائف الكثيرة ٠‏ المتكرر منبا وغير المتكرر ؛ بل 
انا نعتقد بفاعلية هذا الشعور فى تشکیل الساحة الدرامية الجديدة » 
حتى فى الواقف التى تتشابه مع مواقف كان الاجد يصوغها فى نصصس 
السيمفونية الحزينة . لقد كانت العاهرات بدفعن بطل هذه القصص 
لإفراغ الشحنة الذائية ؛ فى حين نجدها فى فصة و ضياع فى مدبسة 
آحبها » عكس ذلك . ولذا تضاءلت ماساة البطل أمام مأساة عاهرة 
هذه القصة . ردفعته - من ثم = ال آن ينجر غ احساسه العليف 
بالذلب . 

لد أفسحت الشاعر الدرامية الدقيقة المجال لابتعاد الذات المباشرة 
فليلاً ۽ أو أنها عملت عل تأجيل الإفضاء با تختزنه ات الماجد : لأنها 
دفعته لاصطناع الاطر الدرامية التى تفع - ضمن اعتبارا اث العقدة / 
التطهر ‏ خارج الدات المباشرةبرغم النصافها شعوريا ببذه الذاث . 
وقد حور هذا الاسلوب لغة الماجد من الإنشاء العالى الثبرة ٠‏ الذى 
كانت عليه لغته فى قصص السيمفونية الحزيئة ۰ وافترب كثيراً بهذا 
الاسلوب من قصص مین صالح فى صوره ؛ ومراقفه . ومعجمه + 
ورموزه الشعرية ( الوردة ۽ الاطفال ؛ il‏ ۰ الخبرل ؛ الحديقفة » 
الجلة . الحفل الرانص ٠‏ إلخ . . ) ۰ وبخاصة فى pal‏ ۱ شجرة 
الورد ؛ و الخيول والأرجرحة ۲ . 


وبرغم نفدم اللغة والصور , فان القالب القصصی لم یکتمل بعد 
فى إطار العقدة الأول . ذلك بان مراجهة نطهر الراة لا یزال بصدر 
عن استجابة ذاتية خالصة . اساسها - كما رای - الشك الدفین ۰ 
والذنب والتراجم . وهذه الشاعر النى کشغنا أبعادها فيها سبق ليست 
لها ارضية تحليلية فوق وسط اجتماعی مرضوعی ٠‏ إن أجواءها 
مقصورة عل شخصية الاجد . ومحدودة بتجربته الذانية الباشرة . 
ولا تستطیم اللغة أو الصور ‏ مهما بلغت من التقدم ‏ أن تحر تلك 
الاجواء من الذانية ؛ لان الوحدة الدرامية فى قصص الرحیل إلى مدن 
الفرح قائمة من خلال نعايش بين التطهر وانعكاساته الذائية المباشرة 
على البطل /الاجد . 


وتنطبق هذه الطبيعة الفئية أبضا عل تصص العقدة الشانية 
( البحث والتطواف والارتحال . . إلخ ) . بيد أن هله القصص 
تصطحب معها إمكانات فنية جديدة بالقياس إلى تجربة محمد الماجد ۱ 
وهی إمكانات ربا يستمدها من إعجابه بأمون صالح فى تجسیم الرموز 
والصور » ونكثيف اللغة ٠‏ وإشباعها با حساسية الشعرية كا فلنا . 
ولكنبا ‏ أيا كانت مصادرها لا تغترب عن تُجربة الماجد القصصية ٠‏ 
ابا تطور طبيعى لكثير من الصور الخاطفة الی تشع الماجد من 
الارتواء با فى قصص السيمفونية الحزيئة إلى حد جعلها تتحول هناك 
إلى صفحات طويلة من التدفق ال لىء بالتکرار والتوتر ‏ كما لاحظنا فما 
مفى . 

ومن ابرز الإمكانات الفنية الجديدة فى قصص العقدة الثانية ان 
المرأة تتحول إلى رمز تتعدد إيحاءاته » ولكنه غالبا ما يكشف عن بعد 
أساسى » هر أن هذه المرأة رمز لبوصلة الطريق الذى بخوض البطل 
غماره . ففى قصة ر التحديق فى وجه القمر » لا يدرك البطل سر عدم 
اکتمال القمر , ويبدا فى البحث . وحين پلتقی بالراة تقول له عیناها 
و بان القمر سیظهر » » ثم تعلمه لغة العيون الى يحدق بها فى وجه 
pal‏ , وتقول له : « سیکتمل الفسر بوم أن تنسى ذکربات 
الحريق . . :(۳» وهکذا يستمر فى نباية القصة محدقا فى القمر , 

Gy‏ قصة « السقوط » يودع البطل امرأنه راطضاله ۰ ويخلف لهم 
urea!‏ رومانسية تستشرف الموت » ثم يبدأ الرحلة والتطواف 
فيحدق فى البحر » ويقرأ فيه سطورا تقول المرأة فيها : 

۰۷ ستكون الوردة من نصيبك‎ ١ 

ويستمر فى نطوافه فيمر بخلیط من الراقف الصعبة ٠‏ ويتغلب 
عليها لانه يستلكر الوردة رمزأ للمرأة النى تأن فى هذه القصة وعدا 
بالمستقبل » ونبوهة بااية الطريق . 

لقد خفت حدة الاحاسیس الدرامیة d‏ نصص هذه العقدة ٠‏ 
واستبدلت بالتجاذب بين الحورة والذئب الدلالة البعيدة الى تغور فيها 
ظلال المرأة . ولا نغالى إذا LS‏ إن المرأة هى مدن الفرح فى قصة 
« الرحيل إلى مدن الفرح » » وهی BEI‏ فى قصة « السیف ٠ RL‏ 
بل إن جميع الرموز ال نثة فى هانین الفصتین توحى بظلال المرأة الواعدة 
والعاهرة عل السواء » ففى الفصة الأولى يبحث البطل عن مدن 
الفرح : ویسافر إليها بلا حقائب ؛ متوسدا الارصفة » ولکنه جخطوء 
الطريق » ويصل إلى محطة غريبة يركب فیهاهربة راقفة » ونجاة 
تنطلق به فى سرعة قاتلة ‘ ولكنه يتمكن من النجاة والعردة لانتظار 
القطار القادم إلى مديئة الفرح . 

وليس مبالغة أن نری فى القاطرة المنطلقة رمز للعاهرة حصوصا إذا 
وضمنا فى حسباننا أن الماجد لا يغادر ثقئيته الرومانسية المستمرة فى 
تجربته القصصية بأسرها ؛ وهی الزج بالعاهرات أمام البطل ليتحسس 
من لاهن موقفه الیلودرامی الذی صنعته ظروف لا يد له فيها. إن 
القاطرة/ العاهرة فى القصة السابقة هی الصوت الدژی للخيانة ؛ 
الذى لا بزال يملجل فى أعماق البطل . آما الرحلة والانتظار نها 
صدى استشعاره وجود المرأة/ الوعد كما عبرت عن ذلك عذراء لوحت 
له فى Ue‏ القصة بعد عودته سالاً من القاطرة : 

« ستسکن بين عينيها . . لقد رأيت ذلك فى الحلم ۲۱۸ , 

ونسيطر بعض الاجواء الميلودرامية/ السپربالية المفزعة فى قصة 


انتحار الذات 


« السیف والحثة » ومصدر ذلك أن هذه القصة تنفرد بين yaad‏ 
الرحيل . . . . بتصاعد أبخرة رمز المرأة من ثلاثة عناصر تثير الفزع فى 
نفس البطل الذى وض طريق البحث . وهذه العناصر هی : 
الصحراء » والعريشة المتوحدة فى الصحراء ؛ والجثة بلا رأس » الى 
لا بجدد هويتها ( رجل أو امراة ) . 

ولا نشك فى أن هذه العناصر نمثل المكونات المكثفة لوجود المرأة فى 
ذات الكاتب . ذلك بان معادل الإحساس بالضياع بسبب المرأة يمثله 
توغل الصحراء فى الجهرل « Salary‏ حاجته الى الاندماج والدفه 
ats‏ توحد العريشة فى الصحراء » واشاعتها معنى الحماية فى قلب 
الضياع المترامى . أما معادل محارفه من المستقبل فتمثله BAN‏ + 
القطوعة الرأس ۰ النى لا يذكر الكاتب أية ملامح تحددها , 

وم پلهب الاجد تلك العناصر ممزيد من الخيال ١‏ ولر فعل ذلك 
لکانت الفصة قد بلغث مستوى إبداعيا مهما عل صعيد التجربة 
القصصية فى البحرين . إن العنصر الوحيد الذى عنى به الكاتب هر 
الجثة ؛ فقد أثارت لديه أسئلة وحاوف شتى . وابلغ هذه الاسئلة 
يتمثل فى قوله : د من هو الإنسان الذی فطع رأس RAL‏ ؟ » 1 

واعمق تلك المخاوف ماثل فى إحساس البطل بأن BEI‏ تتحرك نحو 
اراس المقطرع , فى حين بترسطها السيف الذی أعد للاقتصاص من 
الفاتل . كما أنه ماثل فى استسلامه للشعور بعدم إمكان ثغير العالم » 
ما دامت Bb!‏ لا تتمكن من الوصول إلى الرأس . 

وفد يكون من الطبيعى أن يواجنه الماجد براءة المرأة رنطهرها 
بالشكوك نارة » وبمشاعر الذنب نارة » وبالشراجع والحبرة UG‏ 
أخرى . ذلك بأنه خرج نوا من جربة الخيانة فى قصص السيمفونية 
الحزيلة , ولا ئزال آثار هله التجربة تلاحق نفسه القلقة ۰ ونثير عذابه 
الروحى . ومن هنا فنحن لا نعبب على قصص الرحيل امتدادها مع 
سوه النوايا J‏ المرأة رسيرة العداب » ولكنا نعم كثيرا منبا بصفات 
الفقر والاقتضاب ‏ وتحدید المشاعرفى عبارات حاطفة ۰ أو تاخیرهای 
أسثلة كبيرة » واجوية خارجة عن التوفع العادی » ونحر ذلك ما 
لا تناسب مع أجواء التجاذب الدرامی الکامن فى العلاقة التصلة بين 
التطهر/ اللنب/ التراجع . وهذا ما يعزز شكوكنا فى إمكانات 
التعايش بين الذان والقصصى . 


الدرامی فى الخيانة والبحث عن البراءة والانتحار : 

حين نطالع قصص الرقص عل أجفان الظلام يداهمنا إحساس 
فوى بان التطهر الذى صحبته امرأة a‏ الرحيل إلى مدن الفرح ؛ لم يكن 
سوى حالة وهلية سرعان ما انطفأت اضواژ ها التفائلة ؛ وعادت 
بالذات الباشرة عند الماجد إلى الفعل الدرامی الذى LE‏ حدث 
التجربة القصصية العام ۰ وهو فعل الخيانة ۰ 

رعردة الاجد إلى الانغماس التام فى حدث JUG‏ جسوعنه 
القصصية الثالثة هو تمثيل خطبر لكثير من اللاحظات والدلالات عل 
مستقبل تجربته القصصية من جهة , ومستفبل الذات المباشرة من جهة 
أخرى . فإذا كانت الطبيعة الفنية للفصة ستتراجع » وتنحل منبا 
بعض الإمكانات المميزة التى حقفتها « مفاطع من سبمفونية حزینة 1 . 
وه الرحيل إلى مدن الفرح » ١‏ فان الذات الباشرة لشخصية الماجد 

۱۹۳ 


ابراهیم غلوم 


ستعلن فى هذه القصص بلفة واضحة مقولة أساسية تخللت جيم 
فصص : الرقص على أجفان الظلام » دون استثناء . ويمكن أن نسوق 
هذه القولة فى الحملة التالية : 

ut‏ الذى ١ Jel‏ كذا» كل تواريخ البراءة والصدق . واجهت 
سلسلة متصلة من الخيانة والغدر » ولیس أمامى إلا الحزن أو احلم 
أو الانتحار » 0 

وينبغى تأکید Lil‏ نستمد هذه المقولة ما افضت به الجموعة التالية 
من ملامح وإشارات ذات علاقة وثبقة بتركيب المواقف القصصية , 
وطبيعة الصور » وإمكانات اللغة النترعة من اجواء عودة الخيانة » 
مبتعدین عن أى شکل من أشكال الاسفاط التى لا مت بصلة لمنبجنا 
فى دراسة مسارات التعايش بين الذان والقصصی فى نجربة محمد 
الاجد . وما نعنيه هنا أن جميع استنتاجاننا وملاحظاتنا gil‏ نتوصل 
إليها فى الجزء الأخير من الحدث العام لقصص الاجد تستبعد اللجوه 
إلى uf‏ تفصيلات نعرفها مسبقاً عن الحياة الشخصية لمحمد الماجد , 
ذلك بان وسيلتنا النقدية واضحة الاتجاه منك البداية ؛ فهى لم تتخلٌ 


نماما عن الارئكاز عل النص . ول Jad‏ للسيرة الذائية للماجد أى 
سلطان عل الاحکام والملاحظات ؛ لأنها تشوسل أماساً باکتشاف 


العناصر الجوهرية الکونة لطبيعة الشکل التصصی . 

إن عودة الخبانة فى فصص « الرقص عل أجفان الظلام » هر 
العنصر الجوهرى الذى يشكل خصائصها وملاعها الفنية . وأول 
ما يمكن أن نتوفعه هو أن تفود هذه العردة إلى إنشاء فصص نجرى عل 
منوال قصص السيمفونية الحزينة النى انبنت تقلياتها على فكرة ردود 
الفعل النفسية والروحية Dad‏ الخيانة . ولكن ما نكشفه قصص 
المجموعة الثالثة برغم ذلك التوقع الممكن يطرح أمامنا محاولة جادة فى 
التغلب على ما يمكن أن نبنيه ردود فعل الخيانة من استسطرادات 
إنشائية . وربا كان القول بوجود الحاولة أو الرغبة فى التجاوز غير 
كاف فى نحديد طبيعة قصص ؛ الرقص عل أجفان الظلام » ؛ إذ إن 
ما oud‏ هذه الطبيعة لا يتصل فقط بالعتصر اجموهری/الدرامی الذی 
ستنطلق منه جميع ملاحظاتنا . وإنما یتصل إيضاً بوشائج الصلة الى 
ثربط حدث هذه القصص بحدث فصص السيمفونية الحسزينة » 
وحدث فصص « الرحيل إلى مدن الفرح ؛ . ذلك بان حدث الخيانة 
مع امرأة فصص « الرقص ١‏ هو امتداد لحدث خيانة امرأة « السيمفونية 
الحزينة » كما أنه هو نفسه الحدث الذى ظلت امرأة « الرحيل » نسعى 
للنطهر منه . 

إن هذه العلاقة ترسم تحدیا مهما لا نشك فى أنه سيجرى بعض 
UY‏ المدمرة للشكل القصصى ف « الرفص عل أجفان الظلام » . 
ذلك بان صيغة هذه القصص سنطل مشدودة إلى تقلية ردود فعل 
لحدث . فى الوقت الذى ستدفع فيه بصيغة البحث عن كيفية مقاومة 
لبطل للخيانة . والتنقيب فى مثاهاث الطرق التى بختارها : الحزن أم 
وت ی سر مراجهة ة الزمن ٠‏ أم البكاء ؛ أم 
لانتظار + أم الانتحار ؟ وی تقدیرنا أن مثل هذه العملية لن تجاوز 
ما أنجزه الماجد فى المجموعتين الاول والثانية ؛ لانه سيعود إلى اجترار 
تفنيائه رمواففه وصوره . وسيسلم انفعالاته لاشكال ردود الفعل فى 
مجموعة السيمفونية اطحزينة . ولاشكال الإحساس الدرامى الفتضبة ‏ 
النى حددتما المقاطع القصيرة فى مجموعة « الرحيل إلى مدن الفرح » . 
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رابلغ مظاهر التحدى التى بعشها العودة إلى خيائة ah‏ بوصفها 
العنصر المؤسس للشكل القصصی هر الفقر الفنى الذى تعرضت له 
ثلاث وسائل ظل العام القصصى عند الماجد برنکز عليها ‏ وهی : 
١‏ الإحساس الدرامی , 


۲ - الصور واللغة . 

۳ س الخيال , 

ا ی انس 
مکتملة » أرعل نحو مقدع عل الائل . وم تفلح جميع امکانات 


الاجد » وخبرنه فى الكتابة القصصية , فى حفبق انجازات واضحة 
نتعايش فى ظلها ذاته الباشرة مع أهدافه القصصية . فالعلاقة الى 
ترسم تجاذب قصص « الرنص ٠‏ . ؛ بين تقنیات « السيمفويية ٩...‏ 
ونقنيات « الرحيل رات صالح شىء مثلا جامت في صالح 
الذات المباشرة ؛ وهو الامر الذى قلل من إمكانات الحضور BH‏ 
المقنع لتلك الوسائل الثلاث , 

ومن الضرورى = لتوفیح ما نذهب إليه ‏ أن مسك بحبل 
العنصر اشوهری اکن اتلك الوسائل :رین ثم للشكل 
القصصی . وهو عنصر عودة الخيانة ؛ فقد أمكن لهذا العنصر أن 
بدفم بالاجد إلى تفسیم كليّة العام القصی قسمين هما : 

امراة الخيانة , 

= امرأة البراءة . 

ولا نريد أن نشغل أنفسنا بالعلاقة التى تربط القسم الأرل بمجموعة 
« السيمفونية الحزينة » . والقسم الثان بمجموعة « الرحیل إلى مدن 
teil‏ . ذلك بان هذه العلاقة لا تحدد لنا الكثير ما بتصلي بالطبيعة 
الفنية لفصص المجموعة , فضلاً عن Lal‏ نستهدف أمرا آخر هر 
التنفيب عن إمكانات الماجد فى نجسيد ذلك الانقسام . 

نتوزع أشكال القصص ف « الرقص على أجفان الظلام ؛ فوق 
انفعالاث متوئرة مباشرة ‏ يفضى با الماجد أمام امرأة الخيانة » 
وانفعالات أخرى حالمة , بطلفها لامرأة البراءة . وقد بنوقع الره أن 
الماجد يعتقد أن المرأنين تشکلان ثنائية متنافضة فى الوجود الاجتماعی 
للمرأة » ولكن الواقع خلاف ذلك ؛ لأن القصص لا تنشغل با هر 
درامى فى تلك الثنائية ‏ وإذا هی انشفلت به فإنها لا تلب أن تغادره 
درن أن تتمکن من توظيفه . ففى فصة « آخر الأيام » نجد مساحة 
محدودة LLL‏ تلك الثنائية ؛ ON‏ الکانب جم البطل بامرأة عاهرة 
« عارية من كل شىء إلا من البراءة كل البراءة » ولكن سرعان 
ما تنطفىء هذه الثنائية ؛ لأن خيال الكاتب لا يتوتر من خلا لها » 
ولا يشكل أحاسيس درامية فوق ما توحی به من انقسام ٠‏ وإ ما بفصر 
هذا الخيال » ويرئد إلى استهلاك ردود فعل الخبالة 0 فالبطل ينكبٌ 
أمام تلك العاهرة مستذكرا خيانة المرأة . ومفصحاً عن آلامه الشديدة 
حت اية القصة . 

وهناك فى مجموعة ١‏ الرقص عل أجفان الظلام » حوال (۱۵) 
قصة ترجّع آلام البطل من فعل الخيانة » دون أن يسنشعر هذا البطل 
وجرد أى مظهر للانقسام فى المرأة النى يصمها بالخيانة . رافصی 
ما يفعله هر أن بعلن فى لحظات شعوره بالمرارة عن حاجته للبراءة 
تارة » آرعن حلمه با ثارة » أوعن استحالة عشوره عليها تارة 
أخرى . وهو نی ذلك إنما يعبر عن واحد من آلام الخيالة . ففى قصة 


١‏ الدخرل فى زمن المرايا انکسورة» یکی WN AB‏ هاجرت 
عنه , ثم طلبت مله الطلاق . ول فصة « الرقص عل أجفان الظلام » 
ببحث البطل هن البراءة فى وقث يعتفد فيه أها ممالة . وى ذلك إغراء 
بوجود إحساس درامى مغاير ؛ ولکنه إضراء ظاهرى لا غير ۱ لان 
التعبير عن ذلك البحث لا يتم إلا عرضاً . إنه يضبق إلى درجة 
لا بنسع فيها سوى CALEY‏ يسبرة تنطفىء دون أن تشير خيالاً , 
أو تبعث انفعالاً مغايرا يمرج بالقصة من رئابة وصف ردود الفعل , 

إن مرضوع قصص المجموعة شديد البساطة » شانه شأن 
الوضوعات الرومانسية ؛ لانه پنحصر فى فهر اب والحياة برسيلة 
راحدة هی البانة . وموضوع the‏ البساطة لا يمكن تعمیقه الا بقرة 
ae, Styl‏ هر مبعث الإحساس الدرامی ٠‏ کا أنه منبع اللغة 
والصور . ولا نستطیع أن نزعم Gad‏ هذا الخيال فى قصص ١‏ الرقص 
عل أجفان الظلام » بالقدر الذى نزعم فيه وجود الذات المباشرة الى 
تقدم إلينا أحاسيس الاجد ومشكلات ازمته الروحية . اضف إلى هذا 
أن الإمكانات الفنية البسيطة للخيال ؛ النى آوحت بالانقسام والثنائية 
رالبحث عن براءة محالة - كل هذه LIS‏ غير منصلة » پبرها 
الماجد دون الاجتهاد فى توظيفها . 

ولا نظن أننا نغالى فى حكمنا السابق ؛ فمن بين ال ۱6 قصة سنعژ 
هل نسم فصص تنصب فيها سيرة عذاب البطل من خلال قالب واحد 
بطرد فيها جميعا : هو أن بجتمع البطل مع امرأة ‏ وغالباً ما تكون 
ipl‏ - فى حفل أوسهرة ثم لا ينث أن يفرع ها مرا کاس 
الذی تجرعه من اللفيانة . وهذه القصص هی : 

. بکاه نجم فى أفق بعید‎ - ١ 

۲ زهرة الدموع والماسة المسحورة . 

۳ - فصر البنفسج 5 

ل س امرأة تتعلم الحب , 

5 ووعدك بالوفاء , 

۷ - زمن الحلم يمشى على أجفان المستحيل . 

۸ - لن يغنى الصمت والموت والحزن والألم . 

4 س آخحر الايام 5 

ولا تلف صفات البطل فى هذه القصص واحاسیسه ؛فهی تعزف 
إبقاعاً رنيباً لا يننهى من قصص السيمفونية احزينة . ولکن قد تختلف 
صفات المرأة الماهرة ؛ ففی قصة ١‏ زهرة الدموع السحورة » يكون 
البطل Om‏ صامتاً مفکراً » تلفه ذکری الاسة السحورة فى بلده ۰ فى 
حين تقف الراة أمامه فى ليلة اسطررية , ها عینان نشبهان غابة من 
الرجان . SA‏ له عن زهرة الدمرع : ار أسطورة اب القهرر . 
ول قصة « آخر الأيام » صار البطل « هو والصمت شین واحداً » ds‏ 
حين أن « احزان النراربخ القديمة نصبت خيامها فى صحراه 
کیانه Or‏ . آما ماردنیا فهی « عارية آمامه من كل شىء إلا 
البراءة ۲ . وق فصة « ووعدك بالوفاء » كان البطل العاشی GAAS‏ 
فى الصمث عبادة 6 فى حين تقول له المرأة الى تشاركه الليل :نحن 
النساء لا نعرف الوفاء ب١‏ . وكذا فى فصة د امرأة تتعلم الحب ۲ ٠‏ 
يكرن البطل عاشقاً أرضع العذاب فى صمت . 


وفى جميع هذه القصص يطرد إحساس آخر لدى البطل ٠‏ يتمثل فى 


انتحار الداث 


أنه یمشن المحال » وأن ما يبحث عنه من حب أو براءة أو أصالة وهم 
أو خرافة 0 أو لا شیء : |S‏ يشيع لديه إحساس عام بالخيانة ۽ تلجده 
فى بقية القصص النى تستشعر العذاب من الخيانة . ويتمثل هذا 
الاحساس فى ترديده ل و غدر الزمن » فى « أنا وجرحى والزمن » » أو 
الزس الغادر والازمنة الغادرة فى « الدخول فى زس المرايا المكسورة » ۰ 
وفى د ثلاث رحلات ف ذاكرة الزمن ؛ » وفى ١‏ انار الوجع » ؛ أوغابة 
الغدر فى و لمن يغنى العم رالوت والألم . .» 

وکا نطرد الاحاسيس بطرد اكان فى هله القصص ؛ فالبطل غالبا 
ما مرج فى أماكن عامة ( حدائق أو بسائين أو حفل أوغابة أرمعيد ) ۰ 
وليس هله الأماكن سلطة نفسية عل مشاعره . إن السلطة الاساسية 
تنفض عليه من الزمن » خصوصا من الزمن الماضى الذى يستذكره 
ويستدعى حضوره بوسائط عادية أقل تأثيرأ وحساسية ما كان يلجأ إليه 
فى قصص السيمفونية الحزينة . فإذا كان الماضى با فيه من حيانات 
متكررة ومتصلة . يتحول إلى نيار وعى فى هذه القصص . فإنه فى 
تصص « الرقص عل اجفان الظلام » يتوزع بين السرد والوصف 
وال حوار وثيار الوعى . وربا اشتملت القصة الواحدة عل جميع ذلك 
دون تخطيط واضح ۰ كما نرى فى هذا الجزء من قصة « زهرة الدمرع 
والماسة المسحورة » : 

د والليل رائع فى نوريلها وشعورى يزداد تدفقاً . . حنينا وجنوناً ‏ 
لیتنی أموت وأدفن بين هذه السهوب والرتفعات الفضراه . 

طرفت بعینیها الرجانیتین عل صفحة وجهی . اس 
أرتعش قليلاً . . شىء ما يسرى فى Bap‏ . .وا آکن ری . 
البرد كنت آرنمش .ام من SS‏ الماسة المسحورة a‏ 
الصمت رالغموض . 

- لماذا أنت صامت وحزین ؟ 

ويل للشجى من الل ! 

- أحبانا يكون الحزن هر كل الفرح . 

قفزت ابتسامة من شفتيها » لونت حزن بفرح طفولل , ثم قالت 
كما لر انها 55 شيشا كانت ستضوله لی من أول لقائنا (كلذا) فى 
الحفل . . 

'- هل تعرفون الحب فى بلادكم ؟ 

- نعرفه كما تعرفونه ألم .. غير أن الحب فى بلادنا يموت قبل أوان 
نطاله . 

- لا أدرى ماذا تعنى . 
لسها أو الافتراب ما ؟ 

. ایضا لا ادری ماذا أعنى‎ Gt 

بنفس الابتسامة gl‏ ففزت من شفتيها . ولونث بها حزن بفرح 
طفول ٠‏ فالت + 

- هل زرت معبد « زهرة الدع ؟ 

تسلقت الدهشة وجهی ۲ . 


٠‏ ولعلنا ناحظ فى هذا النص المجترأ jut‏ غيره ایضا من نصوص 
قصص المجموعة . أن ردود الفعل الى يمسمها الماجد من عودة ULL‏ 
oe‏ شعورية لا مل الكائب من استخدامها 
بعبارات متشاببة » أو متکررة مع اختلافات يسيرة » وربا حولت 
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.. تلك gil‏ لا pe‏ أحد عل 


إبراهيم غلوم 


بعض تلك الوجات إلى صور شعرية دون أن يعنى تحرها اضافة صبغة 
جديدة من الخيال : لسبب بسيط هو أن الصور لا تتمو مرا درامیا کب 
تنمو الصورة الشمرية عادة » وافا تتقطع آنفاسها لتخلف وراءها 
مشاعر مباشرة » منوترة من حدث الخيانة . ومن الأمثلة عل ذلك فصة 
« بكاء نجم فى أفق بعيد » ؛ فقد حول البطل إلى صورة النجم فى 
مناخات الغربة » ثم عاد البطل للظهور الباشر بعيدا عن نلك 
الصورة . وتحول الحب المزيف الذى تقدمه المرأة إلى نبي مزيف يبعث 
نشوة مزيفة » ولكن سرعان ما يقلب الاجد هذه الصورة إلى حذها 
التصل مباشرة LLY‏ ؛ فهو يعيد بناء الصورة السابقة فى صيغة عنوان 
ينام عل صدرها , يقول فيه : 
+ تاريخ الانسلاخ من كل ما قاله الإنسان فى لياليه الماضية ٠‏ ران 
كانت Be‏ بالدفء والحنان OME‏ 
ولا تستجیب القصص التق اسنرففت الاجد مع امرأة البراءة 
للامکانات الفئية الشطررة فى نجربته القصصية 6 خحصرصا فى 
الجموعتین السابقتین » عل الرغم من أن عدد هذه القصص فلیل 
جداً عند مقارنته بالقصص التی عرضنا ها فيما مضی ؛ إذ لا يجاوز 
عددها حمس قصص , تلونت فكرة البراءة فيها بالاحلام العابرة » 
والصور المشرقة , التى يغادرها مجرد انتهاء الاحلام » أو بمجرد أن 
تتراءى له البراءة وهما أو شیثا Yue‏ 1 وهذه القصص هی 0 
۱ - الرقص عل اجفان الظلام . 
۲ - هناك فى مکان ما آخر العالم . 
۳ - ليس عشقاً لکنه اعتذار للطفولة , 
4 - افراح اللیل وأحزان النهار . 
۵ - السحابة التى لم مطر . 
وتكاد هذه الفصص أن تنسل بشكل مباشر من قصص ١:‏ الرحيل 
إلى مدن الفرح » ؛ فهى تردد صورها , ولختها الاثيرية » کم أنها تدفع 
بالبطل فى رحلة البحث عن شىء ما . . غالبا ما يكون الشىء الذى لم 
بجده فى امراة SULT‏ » الا وهو البراءة . أما المرأة التى يلتفى بها Sai‏ 
أنقاض SLI‏ فهى سليلة امرأة فصص « الرحيل . . . » أيضا ؛ لأا 
تقوم بدور التنبؤ له بالتباية . ففى فصة ٠‏ امرأة تتعلم الحب 4 نبأت له 
بالانتحار ؛ وى قصة و هناك فى مكان ما فى آخر العام » فالت له : 
ساريك الطريق الموصل إلى كل المستحيلات , 
ولا نريد أن نستطرد كثيراً فى عرض هذه القصص ؛ فالقدر الذى 
عرضنا له كاف فى تحدید مشكلة أساسية : وهی أن نصص الرقص 
عل أجفان الظلام تنحاز إلى صياغة الرجات الشعورية 6 النابعة من 
الذات الباشرة » ولا نتمكن الوسائل الفنية المحدودة النى بوظفها 
الماجد من أن تغمس ثلك الوجات فى مواقف نشكل انعكاساً لوافع 
موضوعى ١‏ أو تحرك الشعور الميلودرامى BEL‏ من خلال أحاسيس 
درامية مدفوعة بقوى الخيال , 
أن أقصى ما دفمت به قصص : الرفص عل أجفان الظلام » هر 
آنبا صنعت مصيرا قاسیا لحدث الخيانة » يتسم بكشير من التشاؤم 
والیاس . وبا أن الخيانة هى الحدث الذى نتركب منه صيغة التعایش 
بين الذاق / الروحی والقصصى /المرضوعى . نان مصيرها فى نظرنا 
يعبر عن مصير نظرية التعايش الى استهدفتها تجربة محمد الماجد 
القصصية . ذلك بان عودة الخيانة فى قصص المجموعة الاخبرة 
۱۹۹ 


قرضت جميع [مکانات استمرار التعايش ۰ ول حل دون نزوع كل من 
الذاق رالقصصی صد ell‏ خصوصا بعد أن أرضحت هذه 
الجموعة عدم قدرة الاجد عل توظيف مكاسب القصصی للذاق 
والذاق للقصمی . 

لفد انتهی القصصی فى هذه الجموعة إلى الانحسار 6 ول نع من 
حدث الخيانة إلا على أصداء بعيدة تردد مارددئه قصص السیمفونية 
الحرينة . أما الذاق فقد انتهى ال OL‏ . وهناك ثلاث 
تصص عبرت عن انتحار البطل فى هذه الجموعة وهی : « أفسراح 
الليل واحزان الپار » : ر امرأة تتعلم الحب » وه حسظات وباق 
الانتحار 4 . 

ومن الهم ده الذات النتهية ألا نغادر الحياة . شانها شان أى بطل 
رومانسی - إلا بعد أن تبرىء نفسها من أى ذنب ؛ فهى لا يد ها فى 
الخيانة » بل هى رمز البراءة » وكل ما فى الامر أن حدث الخيانة هو 
الذى فعل فعله الصارخ فى حياتها . 

وسنجد الماجد يضم بين قصص ؛ الرفص عل أجفان الظلام > 
رسالة لا يستنطق فیها براءئه فقط ‘ راشا بطوی فى نایاها احتفاء 
boy,‏ بتلك الراة التى نشکلت تجربته القصصية من خیانتها . انا 
رسالة تجملنا نتساءل : هل كان الاجد معجبا بخبانة تلك الراة ؟ 
ربا ؛ فهی النص الوحید الذی نفی فيه عذابه وحزنه على الاقل . ومع 
أن الإجابة عن هذا السژال لائعنینا فى هذه الدراسة › إلا أن الإيحاء 
بها ضرورى ؛ لانه ينبىء بمرحلة لم ينتقل إلبها الماجد فى تجربته 
الفصصية / الذاتية « نتيجة اختباره للموث . وأيا ما كان الأمر فنحن 
Jas‏ النص عل الرغم من طوله النسبى لانه يحفق لنا جانبين : 

الأول : تأكبده وجود إحساس ميلودرامى عام بجرك حدث الخيانة 
فى جربة محمد الماجد القصصية . 

الثان : أن هذه الرسالة نموذج واضح للنص الذی تفوضت فيه 
إمكانات التعايش بين الذان والقصصى . 

يفول فى هذا النص : 


هرز یزنسی .۰ 

لولا ابتسامنك » وشموری بأن تلك البسمة هی 
متوحدة ومسافرة فی وطن لا وجه له ولا مکن أن 
نتعلق على احد فیری . . لما عدت . . وعدت . . 
وأكرر gly‏ احبك رغم الطرق السدودة بى 
وبينك | . 

ورفم إيمانى بایات الستحیل !! 

وما نی بدات ارحل فى قرارة أعمائى : والقط 
المحار الأصيل مها وأبعار الزائف مها . . لذلك 
oy‏ أن أحمل كفنى على كفى . . وأسلم زمام 
أشرتى للرباح الضائعة ! . 

من أجل حب واحد 0 وهو الأول ‘ والأخير , 
فى كل تواریخی الاعتباطية | . 

رأنت امرأة متزوجة . . مقبدة باعراف لا چکن 
إلا أن تتصافر أمامها . . وقانون التمعات 
الشرفية يحرم على الإنسان أن سك أسوارأ مكهربة 


باسم نلك الأعراف والتقالید وباسم الشسريعة 
الإفية | 

هله هی آخر کلمان . لك ولتنظیف أعمانى من 
صمت عذبنى AST‏ من إبان المؤمنون بعد صلاة زائفة 
فى سابد ائرية !ر 

ستکونین to‏ وفداً وكل الأيام . . المرأة الى 
جرزت على أن أقول فا أنا أحبك ومن بسدى 
الطرلان ! 

هزپزنسی ۰ ۰ 

لقد انتصرت على لفسى الضميفة . . وانتصرت 
على أن أحبك ‏ امسرأة جسدا .. زوجة 
مطلقة . . فراشة تسكن على أجفان السراءة . . 
ولررت - فداء لعيئبك وابتسامتك الطاهرة إلا أن 
أكون فى مستواك المقدس | aby‏ ذلك .. لا أريد 
سوى سعادئك . وباليث الئاس يفهمون ما معنى 
كل ذلك . فى هذه الأبام OY.‏ الکلمات رخيصة فى 
هله الأيام ! 


هزیزنسی ۰۰۰ 

آخر انتصار حفقت هو أن أحبك بصمت وأن 
يكون هذا الحب المقدس هو يعثى ابمدید كضحية 
تقدم نفسها فى أعياد حرالية | مزفى هسله 
الأوراق : 

أبتها المرأة الشريفة , . 


مزقيها . . 

حنى لا تكون أنشودة عش أسطورية . . وقصة 
حب خرالية | وأنث أول اسراة أعدقها وأنا 
وائن . . وكل الثقة تسكن كل أجفال بانی لن 
أطافا . . لانسك باو عسز يز » مل أنداهء 
الصباح . . بعيدة وفريية ! 
ومثل الضباب . . ما إن تشرق الشمس الحارقة . . 
والمبدعة . . والکولة . . والمعطاءة . ما إن بحدث 
كل ذلك التمائل فى فوانين الطبيعة ؛ حتى يتعرى 
كل شىء . . وأصبح أنا القاسر الخسران , كما 
قال » د دستویفسکی » لى رواية « القامر ؛ . عل 
أن أوجد المعنى الحقيقى ذه الحياة | 

وأنث كل ما أملك من معنى ل هذه ابا . 
ولتكن jy‏ السابة محصانى من حبى لك ۰ نفس 
محصلة د جینه » فى روايانه الحالدة ١‏ الام فرتر » 
العاطفية و ومأساة فاوسث » الدرامية . هله هی 
آخر كلمان . 

أحبك مليون لعم . . 

ومن هذا الیدان الوردی سأحارب ۰ وسأحبك 
أكثر وأكثر . ولن اطالبك بای مردود : لأثنى أسمى 
من أن أكون إنسانا بجحب من أجل مردود ومن أجل 


we 


معتى . . ومن أجل أى جدری . . وهذا هو 
الجئون ! 

لا . لاشىء من كل ذلك Bl Gp‏ 
مسكون بحبنك لاول مرا . . لا تغضبى منى 
باعزيزتى »لا أنا إلا جزه من الطبيعة › فليس 
عار على د مجزوء ۲ مرتبط بشىء متكامل ؛ حنی 
ولو كان هذا الشىء أمرأ مستحيلا | 

أسفى على نفس . . 

وأسفى على أن أسقط من هيتبك 6 وأنا الدى لم 
بجد بين مزار ع عينيك إلا واحاث الفرح وطبول 


الغربة الوحشية ۱۱ 

هزپزنسی . ۰ 

.. لست معلیا‎ Ul 

أنا لست حزياً .. 
ما دامت أنفاسك هی قدری ‏ ومون . وحیان ۰ 
والعکس بالعکس , حتى لو تواری اريخ نف 
بكل Las‏ من تبضات عروقی ۰ ستبقین أنث کل 
حبی ... وكل القضية 5 


aed Sed‏ ۰ ر 

انا لا سالك شيا . . 

لا آن أحبك بسصمت السزارع 
الخبالية ۱| ۲" . 


خانمة , . إمكانات التجربة ودلالتها : 

لقد امكن هله الدراسة أن تضع تجربة محمد اماجد القصصية فى 
سياق واحد برغم أن قصص المجموعات الثلاث كتبث فى فترة طويلة 
نقترب من العشرين عاما . وقد يسرت لنا هذه الإمكانية عن طريق 
الاهتداء إلى عنصر جوهرى مشترك يؤسس لقيام حدث درامى واحد 
ند مند القصة الأولى د غناء الذکریات » وينتهى بالرسالة ای عرضنا 
نصها كاملاً ء أوبأى قصة من قصص « الرقص عل أجفان 
الظلام ‏ . 

وما من شك فى أن تحدیدنا لحدث « اخيانة ‏ التطهر ‏ الخيالة » قد 
جملنا نستبر ما افترضناه من شكوك حول فكرة عدم إمكان خلق عالم 
الفصة القصيرة من خلال غلبة حضور الذات المباشرة » أو من خلال 
نوازن حضورها مع حضور الواقع الموضوعى . الفاص المعاصر 
لا يستطيع أن بتحكم فى إنشاء ذلك العالم إلا عندما یتماهی حضور 
الذاث المباشرة فى حضور الواقع الوضوعی , إننا لا نتکر أن الذات 
لا نكف عن الاشتغال فى العمسل الإبداعى روايسة أو شسرا 
أو مسرحية , وافا الذى ننكره أن تعمل هذه الذات فى معزل عن 
حركة الوافع أو حركة الخيال . , والخيال فى نصورنا لا ينفصل عن 
الواقع مهما كانت حدود تطرف أو انفلانه من نطاق التفصیلات 
الطبيعية للحياة . إنه رمز للواقع . . أو معادل له : وان اصطبغ 
بالتجريد والاغتراب . ولذا فان انتهاء القصة القصيرة إلبه لا يصمها 
بشیء , NS LS‏ بقدر ما يخلد أثرها با هی عمل من أعمال 
الإبداع . 


۱۹۷ 


إبراهيم غلوم 


dy‏ ضوه ذلك نستطيع القول بعد كل ما عرضنا له فى هذه الدراسة 
من ملاحظات أن تجربة الماجد القصصية لم تلص ركة SBS‏ 
الخبال بقدر ما اخلصت للذات الباشرة . وعل الرغم من كل 
ما بذلناه من جهد فى تحديد المعالم الدرامية لعالم القصة القصيرة عند 
الماجد فإننا نکتشف دوم أن جميع ما نحدده من أبعاد درامية ما يهل لنا 
تطرف الذات المباشرة . فالحدث الدرامى العام الذى رسمنا ملاحه فى 
جميع الفصص ( خيانة ا مرأة ) م بنته با سوى إلى اختزال السيرة الذاتية 
للكائب , حقاً لفد اطلت بعض الإمكانات الفئية الجريثة فى بعص 
قصص a‏ الرحيل إلى مدن الفرح » ۰ لكنها ظلت إمكانات غير موظفة 
باجتهاد وعناية یا أوضحنا » فى مقابل الإسراف المتصل فى التعبير 
لباشر عن الشحنة الشعورية المتراكمة |زاء حدث الخيالة , 

إن الذان المباشر یقزض حدود العام القصصی / المرضوعى فى 
نجربة محمد الماجد » مع أننا نفز لعا القصصى بحرية غير محدود فى 
لتشكيل والتصوير والفيال . وهذه خلاصة قد نبدو سهلة الإطلاق © 
نى حين أن الواقع نقيض ذلك . إنها سهلة فى حالة واحدة فقط : هی 
لى ننظر فيها إلى نجربة الماجد القصصبة ك) ينبغى أن نكون فى 
أذهاننا « وليس کیا هى عليه . وقد اجئهدنا فى استبصار الطبيعة الفنية 
لتلك التجربة من أجل الا نصدر احکاماً معزولة عما كانت عليه تجربة 
لاجد القصصية . ومصداق ذلك أننا ری فى shel‏ إمكانات التعايش 
بين الذان والموضوعى لدى الماجد دلالة اجتماعية مركزة 6 يمكن أن 
نلخصها فى النقاط التالية : 

Yyl‏ : ابیار إمكانات التعابش » أو انحسار إمكانات استمرار 
خلق الراقع الرضوعی يعبر بشكل معاكس عن MU « shel‏ ؛ فى 
حركة الواقم للمجتمع yall‏ فى البحرين . ونعد جربة الماجد 
القصصية هى النموذج الفنى لهذا slag YI‏ » كما يعد انمکاس حدث 
BL‏ على مرثف الماجد من المرأة مسألة متصلة بحدود ذلك 
الامچیار۲۲۷ . 

Ge‏ : تطرف الذات الباشرة يشير lim‏ إلى وحدتها فى سياق نفدم 


الهوامش : 

)١(‏ بعد محمد الماجد عضو مؤمساً فى أسرة الأدباء والكتاب ؛ وهو فى 
تفديرى ‏ ارل من دها إلى تأسيس هذا التجمع الانى من خلال BES‏ 
الصحفية فى جريدة الاضراء ؛ فقد كتب فى عددها الصادر فى ۲۸ بولیو 
۱ داعي إلى إنشاء رابطة للأدباه لى البحرين . أسوة برابطة الادباه فى 
الکویت ١‏ وقال فى ابة المقال : « احب أن أحلم بشىه اسمه مجلة أدبية 
تصدرها رابطة الادباء في البحرين ) , 


۱۹۸ 


حركة القوى الاجتماعية : رلکنه يشير أيضاً إلى وجود كثير من الشروط 
الاجتماعية gil‏ تبى ء ها الماح اللالم ۰ ونحمى جذرتبا من الانطفاء 1 
أعنى أن استمرار وجود اشکال فنية وصور تعبيرية تعبر عن تلك الذات 
من خلال تجربة طويلة متراكمة مثل تجربة الماجد إنما يكشف عن تلف 
الوعى الاجتماعى » خصوصاً لدى Ast‏ الشرائح الاجتماعية نوترا 
وحساسية من الواقع ( المثقفين ) . وقد كنا ولا نزال ندعى خلاف 
ذلك حين نتحدث عن الشروط التاريخية النى دفعت إلى تبلور الحركة 
الأدبية الجديدة فى البحرين . 

ال : يترادف مع ما سبق ما تکشفه تجربه الماجند القصصية من 
مزاعم لا يمكن نبوا » مثل رصم أى نزوع رومانسى بالتخلف ۰ 
وعده مرحلة GEE‏ منتهية ‘ فى حين أن الراقم قد بشترط هذا النزوع 
لانه جزه من المركب الاجتماعی العام الذى جع بين الروحی 
والمرضوعى » والعفلان والغيبى ؛ والتفدی رالوجودی ٠ ٠‏ 
al‏ 

رابعاً : وحين نطلٌ فليلاً عل الارضية الدرامية النى وضعتها 

الدراسة لفكرة التعايش سنجد جانبا پلفت النظر حفا . وهو أن الماجد 
يؤسس تبربته القصصبة فوق مقولنى التعابش ؛ فالذى بؤسس مقولة 
الذات الباشرة هو البناء الخيانة فوق أنقاض الب ؛ ثم استمرار 
الخيانة لدى الاخر ( المسرأة ) : واستمرار الب لدى البطل 
( الماجد ) . اما الذى بؤسس مقولة الحدث القصصی العام فهر 
انقلاب الخيانة إلى براءة » ثم انقلاب هذه إلى خيانة , وكأن التطهر 
حالة ثانوية عابرة « والخيانة حالة وافعبة مستمرة » سائدة فى الوجود . 

aly‏ ما نفسر به هذا التنافض بين مقولتى التعايش نحدده فى أن 
ipl dat‏ بين الفرد والمجتمع dat‏ غير عادى ١‏ لانه یکشف عن عدم 
اكتمال وجود فرانین وأنظمة ومعابير يمكن ها أن sad‏ أشكال الضبط 
بين الفرد والمجتمع بصورة متوازنة ‏ لا يضحى فيها الأول بجميع 
حقوقه » وينفرد الثان بجميع الامتبازاث والواجبات المطلوبة من 
الأول . 


(۴) كتب الماجد فى بدابائه الصحافية سلسلة من المقالاث الحادة الثى ندل عل 
متابعائه المتعمقة فى الادب ؛ ولكنه سرعان ما استهلكته التحقيفات الصحفية 
السريعة gil‏ أغنت ce‏ الصحفى هل حساب اهثمااته الأدبيية . ومن 
متالانه المتعمقة : الحزن ل الشعر العرن الحديث ( الأضواء ۱۲ ماير 
5 ) ؛ رباعيات الخيام بين رامى والمریض ( الأضراء ۲۳ يناير 1455 ۰ 
فى ثلاثة أعداد متلاحقة ) . 


( ۳ ) من کثاب الفصة القصيرة الذين نشروا مقالات تفضی بفهودابم النظرية فى 
القصة والادب بعامة : محمد عبد الملك . رعبد الله خلیفة : وخلف أحمد 
الذی نشر مفالة مبكرة بعنران ‏ رید لصة متجاوبة مع الوالع 0 ۰ فى الاضراه 
MUA AE‏ 

( ؛ ( مفاطم من سيمفونية حزيئة » مطبعة حكومة الکویث ‏ بدون تاريخ ص 
۹۹ 


( ۵ ) الصدر السابق ص 18 . 

. ۱۱ الصدر السابق صن م - 8ب‎ ) ٩( 

( ۷) الصدر السابق ص 58 , 

. ۳۲ الصدر السابن ص‎ (A) 

٩(‏ ) القصة القصبرة لى المليج العرى ؛ إبراههم عبد الله لوم » منشررات مركز 

دراساث الخليج yall‏ » جامعة البصرا . ۱۹۸۱ ص ٩۳٩‏ . 

(۱۰) الرحيل إلى مدن الفرح » دار الغد ١‏ البحرين 6 سبتمبر ۱۹۷۷ ۰ ص 17 , 
(۱۱) الصدر السابن ص ٩۱‏ . 


انتحار الذات 


(۱۲) الصدر السابل صن ۸۳ . 

(۱۳) الصدر السابق ص ۲۳ . 

(14) الصدر السابن ص ۱4 , 

)10( الرقص عل اجفان الظلام , المكتبة الوطنية a‏ البحرین » بدون تاريخ ٠‏ 

Woe 

)44( الصدر السابل ص ۱۰4 . 

(۱۷) الصدر السابق ص ۳۸ . 

(۱۸) الصدر السابق ص ۱۷ . 


)14( يعد موث محمد الاجد التحاراً ؛ لقد أهمل صحته » وأدمن الشراب حتى بعد 
خروجه من همليه جراحية كانث قد أجربث له : 

(۲۰) المصدر السابق ص ۱۱۷ وما بعدها , 

(۲۱) انظر تفصیلا لذلك فى كناب د الفصة القصبرة فى الخليج yal‏ » ص 117 
رما بعدها , 


۱۹۹ 
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وضعية الراوى ف مسر حيسة 


» مغامسسرة رأس الممسلوك > el‏ © « 
سعد الله ونوس 


ا ر ي ا 


لعل اسلوباً من الأساليب الموظفة فى السرح ل يحظ باهتمام المسرحيين » مبدهين وختضین فى التنظير السرحی ١‏ مثلها 
حظى به ضرب من ضروب التضمين هو السرح فى المسرح . ومن السرحیات التى اشتملت على هذا الضرب من 
التضمين مسرحية سعد اله ونوس ١‏ مغامرة رأس المملوك جابر » المؤلفة سنة 1454 . 

وللتضمين فى هله السرحية وجهان : ebay ule‏ . وبتمثّل الأول فى أن فضاء المسرحية الرئیسی : وهو فضاء 
الفهوة « بجنوى فضاء المحقبلين الاجتماهی ويختصره ؛ أما الثال فمفاده أن فضاء المسرحية هذا يحتوى بدوره فى فضاه 
الثراث المجسد فى مط من الأنماط الاحتفالية القائمة على الحكاية . هكذا يمكس أحدهما الآخر ويشرحه فى شكل حوار بين 
الذات وموضوعها . 

ويتبوأ الراوى فى كل هذا AF AI‏ الرئيسية » Say‏ القطب الذى تلم حوله المسرحية ploy‏ جميعاً . ونقتضى دراسة 
وضعيته تعرفه من حيث هو ذاث حالية7') يتمع بكفامة معيئة » ومن حيث هو ذات فاعلة . يتركز فعله اساسا على 
الكلام . ویفوم بوصفه ذاك بأدوار فرضیة) . 

وقد اعتمدئا فى دراستنا هله المبج المؤسس على ١‏ العلامية ؛ كبا حدد معاله جريماس وطبقه أتباعه أمشال « راستی ۱ 
و« كورئيز Me‏ وفيرهما . على ألنا لم للتزم تطبيق هذا المبج تطبيقاً آلبا . وإنما حدنا إلى التعصرف فيه واخحضاعه 
لمقتضيات المادة المتخلة موضوعا للدراسة . منوخين - كلما دعت الحاجة ‏ وصلها بفاهیهم مستمدة من مناهج قائمة على 
فرضيات لا تفن حتها ونظرية جريماس وإن انصلت بها ببعض الأسباب . وهكذا اعتمدئا ما يعرف بلابسات الخطاب 
والخطط البيائية0) كبا حددها منظرو auth‏ البراجما تیکی(*) فى مستوى الخطاب غير الوسوم baal‏ و « آوبرسفیلد :۲ فى 
مستوی الخطاب الأدى ۰ وبالتحديد المسرحى . محاولین فى الآن ذاته تنظيم هله المفاهيم جميعا فى رؤية منسفة ومتماسكة . 


١‏ - سنن النوع الوروث 


لعله من المفيد ‏ قبل أن نقبل على دراسة الادة مباشرة ‏ أن 
نستقسریه م وإن كان ذلك فى نظرة عاجلة ‏ ما يسمى الضومات 
المؤسسة للنرع والمحددة ‏ وان كان ذلك جزئيا ‏ أفق انتظار القارىم 
عند مباشرته نصا . فكل نص يحفق سنا خزونة فى الذاكرة » مائلة فى 
الذهن بالفوة » حددة لكفاءة القارىء LA‏ واجتساعيا وسياسيا . 
رهذه الستن هی وليدة ما عملت عل ترسيخه تقاليد موروثة حتی 


© اعتمدنا طبعة دار الاداب البرونبة ۱۹۸۰ . 
Yoo‏ 


استفامت عل ذلك النحو . وتفاس طرافة yal‏ بمقدار عدوله عن 
السنن العنية » أى بمقدار ما بجدثه من نصد على البنى التفليدية , 


تنتظم سنن النوع الموروث القائم على القص فى مستويين : مستوى 
اول وسمناه بشکل المضمون ٠‏ ومفاده أن الخطاب يجرى فى فضاء 
يتسع أويضيق . ویضم راویا ومتقبلین) حفيقيين . وطذا الفضاء 
بفضاء الحكاية الروية علاقة الضمن بالضمن . رمستری ثان سمیناه 
مضمون الشکل » حیث بفترض أن الراوی بقص - بطريفة معينة + 
سنتعرض لبعض ممعالها فى مرضم لاحن حکایات نتضمن وقائع ۱ 
مثيرة واحدائا مشوفة تشد إليها انتباه السامع . 


في الظاهر لا يبدو أن نص السرحية بخرق سنن الشوع القالمة 
ار Lt,‏ عا ؛ فهو يمرى فى فضاء واحد هو فضاء القهوة راوبا یفص 
حكابة مغامرات لتقبلین يصغون إليه فى اهتمام » مبدين ردودا 
متحمسة › نجاوباً مع الشخصیات وترجيعاً لصدى الأحداث ووقعها 
فى نفوسهم . 

لكن الظاهر ليس بالضرورة مرأة عاكسة للباطن » حاكياً له فى 
صدق وأمانة ؛ فكثبراً ما نكتسى العلاقة بيبها شكل شبكة ملشوية 
السالك . وی ظنا أن دراسة وضعية الراوى تعیننا على الكشف عن 
مدى تصرّف المؤلف فى البنبة الموروثة وتوظيفها لتادية معان لم يكن ها 
فى ذهن مستعمل هذا النمط من التواصل قديما حضور . 


علاقة الراوى بالمتقبلين 

دراسة وضعية الراوى تفتضينا فى مقام أول أن نحدد نوع العلاقة 
الفائمة بين الراوی والمتقبلين ؛ فذاك لا ينهم إلافى ضوء علافته 
مبژ لاء ولکی نحدد هذه العلاقة پنصین أن نلم بالدى العلامی 
للفضاء الدى بحوى الطرفين . ونقصد بالدی الملامی جُماع الدلالات 
التى درجنا عل حميله UL]‏ أو العلوسات الخزونة فى ذاكرة 
الجماعة . إضافة إلى ما يكسبه النص إياه من دلالات طريفة تستقرأ 
من السياق 9 


أ - فضاء القهوة ووضعية المتقبلين : 

تمسد القهرة البؤ رة الفضائية التى تتجمع فيها السرؤزى SAI‏ 
الاحتبار“ . ويرئبط فضاء القهوة بالفضاء اطفارجی المحيط به ارتباط 
الحتزی عليه بالمحنرى) » وذلك فى مستویین : أففى رعمودی ؛ 
فيضم فضاء القهرة Lill‏ شرائح من المجتمع تشمی إلى وسط 
متواضع » ويختصر فى حيزه المحدود المغلق الفضاء الاجتماهی 
المنفتح . وآبة ذلك ما يشيع فيها من مظاهر الفوضی المألوفة فى الأحياء 
الشعبية . و لحن فى مقهى شعبى . .. ثمة مجموعة من الزبائن 
الجالسين عل مقاعد متفرقة فى أرجاء الفهی ۰ ومعظمهم بدخنون 
النرجيلة وپشربرن الشای ۰ petty‏ يسروح OW) pou‏ حابملا 
صران الشای رالقهوة . بسیطر عل القهوة جو من التراخى والفوضى 
الشعبية . وتسود ضصجة الكلام ممتلطة بفرقرة السراجيل ٠‏ وباغان 
تنبعث من مذباع عتيق ۲ , 

ثم إن ا الشخصيات لا نمین بأسمائها , ولا تعرف مبوياها الذاتية » 
على نحو بوحى بانبا رموز نحيل عل المجتمع العرن . وتثير ما يسميه 
بارت « صدى الواقع ۶ + إذ يداخلنا شعور بتألف الفضاء الداخل 
والخارجی وتداخعلههما . 

رل الستری العمودى يستفاد من الإشارات العرضية الواردة فى 
بداية النص على لسان « الزبائن » ۰ والمتضمنة شكراهم من هموم 
الحياة وفسوة الارضاع الى يعانونا : إن هؤلاء » ومن خلاهم 
المجتمع بفثاته العريضة , بعيشرن قطيعة مع قائم OM fend‏ غير 
مشخص . ولکننا نستخلص أن علاقتهم به تتشظم فى مستسوی 


# يستخدم المؤلف كلمة «مژن» بمعنى سل . ركلمة دمؤن إليه؛ بعنی مرسل 
إليه . (التحرير) . 


وضعية الراوی 


الثنائية : مسبطر/ مسيطر عليه ؛ ضمن ٠‏ القطب التواترى »۲۱۳ 
السياسى . والقطيعة مردها إلى أن المسيطر سلبهم الإرادة Lad ٠‏ 
مارب تعارض مصلحتهم 5 والاستقراء العلامى هذه DU‏ يقودنا إل 
استخلاص آن الفائم بفمل السيطرة . والمنتصب وفق النسوذج 
Us po OO bal‏ ضدا* يعمل على منح المحكومين الذين يجتلون فى 
حكم النموذج نفسه مرتبة الذات الحالية هبة سلبية بسلبهم موضوعا ذا 
قيمة إيجابية BE‏ بذلك عفدا يفترض أنه ينظم علاقة الحاكم 
بالمحكرم 0 مولدا فى الآن ذاته عند هؤلاء شعوراً بالافتقار(۱۹) by‏ 
إلى انیم يعتفدون ‏ وان يكن ذلك فى ضرب من الغموض - انبم 
لا يستحقون تلك افبة . وینتج عند الذات العنية رغبة فى حر هذا 
الافتقار ورتق MA!‏ + وذلك بالقيام ‏ می توافرت الكفاءة("١) ‏ برد 
فعل مناسب وفق مبدأ Matt‏ الذی پنبنی عليه إلى حد بعيد نظام 
العلاقات الاجتماعية . وبدلك تتحول الذات من حالية إلى فاعلة , 
ونفترض - استناداً إلى قرائن مضمُّنة فى السياق ‏ أن الکفاءة الكفيلة 
بتحويل المحكومين من ذوات سالبة إلى فاعلة قادرة عل إثبات كيانها 
تعوژهم » لما وفر ل ذهنهم من أن رد فعل يسىء إلى الزن الضد(۱۸) 
يعرضهم لخاطر لا قبل لهم بتحمّلها . لذا آثروا السلامة بالجنوح إلى 
اللهو والتسلية ؛ وهر انجاز یصلهم بمرضرع موسوم عندهم بقيمة 
إيجابية ؛ إذ پنسیهم ما سلبرا إياه من ناحية » وهو من ناحية آغری 
بریء لا يؤذى ار الضد ولا يصيبه بضر فلا يحملهم تبعاته . 
رما يشيع فى القهوة من فرضی مرحة لیس بغریب عن هذا المشروع ؛ 
فيا یذ إنجاز الراری القائم على قص حکابات مشوفة بژ رنه الرئيسية 
المعرّضة للموضوع السلوب . وهدا ما پوحی به قول احد المتقبلون : 
« لولا العم مؤئس ما كنا نعرف كيف نقضی السهرة » ۰ كما يستفاد 
من حوار رفاقه فى موطن لا حق عندما انوا عل الراوى أن یقص 
حكاية الظاهر بيبرس المليثة بالمغامرات وأعمالالبطولة : « زبون OW‏ : 
نفد صبرنا ونحن ننتظر سيرة الظاهر بيبرس/زبون أول : نعم واه 
حان الاران ليقص علینا الاب مؤنس سيرة الظاهر/زبون ثالث : 
ما أمتع أيام الظاهر/زبون!: أيام البطولات والاتتصارات /زبون ۳ : 
ایام الامال وعز الناس وازدهارها af‏ 

« زبون ۲ : نريد أن نستمع عن SI‏ الذى يغلب الباطل /زبون 
۷ والعدل الذى يغلب الظلم » . 


۲ - دور الراوى الغرضى عند التبلین : 

نستخلص مما تقدم أن الراوى يضطلع عند التقبلین بدور فرضی 
ينبنى عل شبكة OME ye‏ تحوى معال(۲) اللهو والمئعة والنسیان 
والاستغراق فى الماضى الاسطوری . ولنشر عرضا إلى أن الرارى هو 
الشخصية الوحيدة فى فضاء القهرة الضمن Rall‏ باسم هو العم 
مؤنس . ولعل اختيار هذه التسمية ليس بريثا ؛ فتحليل سريع لدلالته 
اللغوية يفيد بأنه يتألف من الوحدات المعنوية الصغرى الثالية : 
( حضور مألوف + مرغوب فيه + مبعد السأمة + موسوم بعلامة 
إيجابية ) . فإذا عمدنا إلى التلاعب بمواضع الحررف وتغيير ثرنیبها 
انتهینا إلى تأليف لفظ شبیه بلفظ « النسيان » ؛ أما كلمة عم » 
فإضافة إلى ما تدل عليه عادة من تفدم فى السنْ » تتضمن دلالة حافة 
ذات مدی عاطفی روحی . وبدلك تکون التسمية خحلاصة الدور 
الغرضى الموكول منهم إليه واختصارا له 3 


Ye 
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ومن حيث كفاءة الراوى فانه يبدو عل حسب ما يستفاد من 
أقوال الزبائن عارقاً بالحكابات القديمة مطلعاً عليها اطلاعاً shawl‏ 
وهر إلي هذا راغب فى الاتصال بالزبائن وإمتاعهم بحکایانه . وحسبنا 
شاهداً عل هذا قول أحدهم معقباً عل صاحبه الذى أبدى ضيقه من 
إبطاء الرارى : ولا خف | العم مؤنس كالساعة , لا يقدم ولا يؤخر 
بين حظة وأخرى ستراه GT‏ يحمل كتابه » . وقول آخر : د العم 
مؤنس لم يتخلف قط مند عرفناه » ٠‏ فالراری مواظب على المجىء ف 
موعد محدد من كل يوم 6 لا يكاد يخلفه » وکانه يؤدى عملا طفسياً 
رنيباً ٠‏ وکان الزمان استحال إلى فسحة متدة منسية . يضاف إلى هذا 
وذاك أنه یتفن صناعته ويحسن تأدیتها . Ly‏ ذلك ما يبديه الحاضرون 
من هفة لرؤ يته واللقاء به فى حكاية جديدة » وما خخالج بعضهم من 
شعور بالقلق لإبطاله . 


غير أن ما صرح به بعضهم من أن العم مؤنس يؤثر منذ مدة قصٍ 
حكايات تنتهی بخائمة مأسوية يشعرنا باحثمال إنجاز الراوى مشروعاً 
ثانوياً خفاً لا يستجيب BY‏ انتظاالحاضرين وتوفعاتهم . لم إن نظام 
الحقيقة الداعل ال سس للنص۲۱) يفترض بسط الشروع اللقيض 
المؤهل . 


= الراوى فى مظهره الفارجی 


ما إن بحل العم مؤ نس بالقهوة حى تنكشف سحابة القلق التى أت 
ببعض الحاضرين ۰ ويعم شمرر بالارئياح ننيجة تحقق الرغبة فى 
الانصال بالوضوع YEP‏ الموهوم . يعقب ذلك ملفرظ وصفى يمنا 
أن نسوقه ونعقب عليه بجملة من اللاحظات : « العم مؤنس رجل 
جارز الخمسين ؛ حركاته بطيثة » ووجهه يشبه صفحة من الكتاب 
القديم الذى يتأبطه . التعبير فى ملاحه ممحوّة حقى لیحس المرء بأنه إزاء 
وجه من شمع أغبر » عيناه جامدنا النظرة . وتوحيان بالحياد البارد . 
وبالجملة أهم تعبير نلحظه على وجه مؤنس الحكوان هو الحياد لبارد 
الذى سيحافظ عليه طوال السهرة ؛ . ( ص 88 ) , 

وهنا نلاحظ أن مظهر الحكوان ( أو الراوى ) يباين بوضرح PB‏ 
العام السائد فى فضاء القهوة . فهذا ينسم مثلما المعنا بالحبوية ٠‏ فيا 
بتصف ذاك باللامبالاة ٠‏ وفیل إلى جمل الراری بحسل من ttt‏ 
المصداقية العلامی(۲۳) مرتبة « السر » ۰ ای أنه كيان بلا ظاهر . فى 
حين بحل السزبائن من المرئع نفسه مرتبة « الکسلب » 
( أوه الزيف» ) » لاجم يتكلفون إظهار مالا يبطدون . وقد 
لا نکلف النص مالا بجتمل إن انا مظهر الراوى الفارجى الموحى 
بضرب من ال حباط(۳۹) fo‏ أنه نجسید فى المستوى المرثى المادى WL‏ 
الاستلاب الخفية الى بعيشها الزبائن ومن خلالهم الجشمع بشرائحه 
العريضة . فهل لكبان الراری العمیق THe‏ بظاهر الزبائن الوحی 
بالانتشاه(۲۳) ؟ ذلك ما سنتبینه فى بایة التحلیل . 

dl‏ مدا تلفتنا إشارة مضمنة فى الملفوظ المذكرر ٠‏ وهی أن الراوی 
بتابط كتاباً فدياً . وفده الإشارة مدی استعاری يجتمل برصفه هذا 
عدّة تاویلات » نقف منبا هل اثنين : الأول أن الکتاب يرمز من 
وجهة الزبائن - إلى معرفة الراوی وسعة اطلاعه ويدل علیهیا . وعل 
هذا فله عندهم قيمة إيجابية بوصفه مرضرعاً Ou‏ . آما الثان 
فلسئمده من نظام الحقيقة الداحلية فى النص » ومفاده أن الكتاب رمز 


yey 


للموروث فى مفهومه الواسع ۰ > بل للتاريخ فى مداه ال پدپولوجی : 
ومن حيث هو معلم oy‏ موضوعى جرد » وما الاب مؤنس سوى ' 
مفرّض عنه . ويدعم تأريلنا هذا تضمن اللفوظ عبارة ه ell‏ اطیاد» 
والحیاد اصطلاحا ملازمة الموضوعية فى pest‏ والحكم . وهكذا 
يتجل الراوی من خلال هذا الوصف Lier‏ بلا صرت ؛ مظهراً 
بلا ظاهر ٠‏ حضرراً {te‏ . وهكذا أيضاً يكنسى اللفوظ الوصفى 
مدى استعارياً دا فى صورة حسية ملموسة أوضااً شیر مرلية 
خفية . بقى أن نتساءل عن هوية المتلفُظ بهذا الملفوظ . فمن الواضح 
أذ ری ایی مدرو نات فل درآ من با 
الحاضرين فى القهوة ؟ إن استقراء سطحیاً للملفوظ یفیدنا باه من 
فبيل الفعل التأويل العاكس لرؤ ية من رى المسرحية المميقة .ول 
يكن هؤلاء ‏ كما افترضنا ‏ معصرفة حفيقية عن الكبان*") , 
استبعدنا أن يقفوا عل دقائق تتطلب معرفة ووعياً » وانتفى ‏ من 
ثم أن يكونوا مصدر هذا الفعل التأويل ٠‏ لا بسنا إذن ار 
أن عون البّث هو الباث الخفىّ النظم لقيم النص الداخلية الأصلية . 
ولا أدل عل ذلك من أن اللفوظ يكتسى فى بعض الواطن مسحة 
شاعرية . كما أن الإشارة إلى أن الرارى و سيحافظ على الحهاد البارد 
طوال السهرة » تشی بحضور مت متلفظ راغ بنظم النص وبصوع المادة 


. خطة معينة‎ By 


؛ س مشروع ثانوى خفی ؟ 


قبل أن pte‏ الراوى فص حكابته بلئمس منه بعض الماضرین 
أن یفص عليهم حكاية تنضمن نباية سارة » فيجيب الراوى بأنه لم بحن 
بعد زمن الحكايات السارة ؛ معللا ذلك بوجوب مراصاة تسلسل 
الحكايات الضمنة ی الکتاب . وبستدعی الطلب والرد جملة من 
اللاحظات نختصرها فيا پل : 
۱ أن الطلب يؤكد أن دور الراری الضرضی يتركز عند 
احاضرین عل امتاههم بحکایات سارة استجابة لعقد ضمنی فالم بين 
0 
أن هؤلاء 1 يتساءلوا عن العان اححفية للحکایات السابقة و 
es‏ . وهكذا jb‏ فعلهم التأويلٌ قاصرا » وظلْت تبعاً لذلك 
rr‏ المعرق محدودة . 
- أن الراوی فى رده بض مقاصده الحقيقية « وبرهم بعدم 
0 . فإذا هو استرى عند الفاری» ( أو gil‏ ) باطنا 
بلا ظاهر فهو عندهم ظاهر وباطن . ای أنه يمل فى مرتبة الحقيقة فى 
حكم مربع المصداقية العلامى . 


) - أن هذا Sy!‏ يوحى بأنه سيروى حكاية تنضمن كالحكابات 
السابقة dlp‏ مأسوية . وهكذا فإنه برغ غم الإحباط والإخفاق فى تجاربه 
ساب weal‏ قل لامر رس ا بابشلا ب بح 
السمات المحدّدة لرضعيته هما « الإرادة ؛ والشعور ب و وجوب 
الفعل t‏ . ثم إن توطينه العزم هذا عل مواصلة المحاولة يكسب فعله 
مدى العاناة والاختبار » إذ سبتضح أنه يقاوم مساعدا للم tan,‏ 
یکمن فى ذات الحاضرين وجول دون تحقيق الراوى طلبته . وسيظلٌ 
03 بين الخفاء والنجلٌ مقوماً من مقوّمات السرحية الثابئة . 


مضمون الحكاية : 

نخلص إلى تلخیص مضمون الحكاية النى بستهلها الراوی بقوله : 
و ياسادة ياكرام ۰ قال الراوى الدیناری رحمه الله تعالى : كان فى قديم 
الزمان وسالف العصر والاوان » خليفة فى بغداد يدعى شعبان القتدر 
بالله . وله وزير يقال له حمد العلقمى . وكان العصر كالبحر Bel‏ 
لا بستفر عل وضع ؛ والناس فيه يبدون وكأنهم فى التيه ٠‏ بیتون عل 
حال وبستیقظون عل حال . تعبوا من كثرة ما شهدوا من تقلبات وما 
تعاقب علیهم من أزمات . تنفجر من حولم الاوضاع فلا يعرفون لماذا 
انفجرث + ot‏ نهد حينا من الزمن فلا یعرفون لاذا هدأت . پتفرجون 
عل ما جری ۱ لكنهم لا پندخلون فى ما يجرى . ومع الایام اعتقدوا 
ot‏ اکتشفوا سر UUM‏ فى مثل هذه الازمان , فقموا با اكتشفوا ؛ 
ورتوا pte‏ عل اساس ما اعثقدوه اسلم الطرق ال الامان ٠‏ 
وما اعتقدوه Ula‏ ورتبوا حياتهم عل أساسه » (OO we).‏ . وکان 
قوام هذا الاعتفاد هر عدم التدحل فى شؤون الساسة مهما احندٌ 
اخلاف بيهم ۰ رالتزام الطاعة لارل الاسر خشية العقاب . وهذا 
ما يصرح به شخوص پثلون شرائح من عامة الجتمع : 


« رجل اول : عندما يتربع الخليفة عل العرش لا أحد يطلب من 
dole‏ بغداد رابا ار رز ان : وعندما بمین الخليفة وزيره 
يأمرنا بطاعته / المجموعة : فنطیعه / رجل ثالث : وكذلك بالنسبة 
لقاضى القضاة/رجل ۱ : والقواد والولاة/المجموعة : لا يطلبون من 
٠‏ عامة بغداد رأيا أو نصيحة/ رجل ۱ : يأمروننا بالبيعة/ المجموعة : 
فنبايع /رجل ۲ : ویأمروننا بالطاعة/ المجموعة : فنطيع / المرأة 
UM‏ : ذلك هو سر الامان فى هذا الزمان/الرجل ۳ : تعلمناه من 
الجلادين وسیاطهم المرضّعة بالسامیر/ الرجل ١‏ : ومن حراب 
احراس رعیونم الزجاجية /المرأة الثائية : ومن السجون النى لا تنفتح 
bell‏ إلا إلى الداخلین » . (ر ص 86 ) . 

ذلك كان موقفهم فى السابق . رکذلك هو فى الحاضر . عندما 
نشب حلاف حاد بين Mall‏ ووزيره . وكان لاستفحال هذا الخلاف 
تاثر سىء فى أوضاع البلاد الاقتصادية فترذت أحوال الناس الادبة 

حتى اصبح - كما يقول احدهم - یذ حظوظاً من توافر عنده رغيف 
ee eee ‘ae‏ 
هم به «OLE‏ متشبلین بشعارهم الفائل : LA‏ یکسر بعضه بعضا ؛ 
ومن يتزيرج أمنا نناده عمّنا » ‘ وذلك برغم ندل الرجل الرابع الذى 
حاول عن طریق بسط الأسئلة of‏ يستدرجهم للتساؤ ل عن معنى 
ما يجرى ويعدوله عاديا . 

وقد أفضى افلاف بين المتنازعين إلى إصدار اطلليفة اما يفضىٍ 
سد جميع dati‏ المؤدية إلى te‏ البلاد » وبتفتيش اطذارجین تفتيشا 
حازما » لما انتهى إليه خبر اعتزام الوزير طلب النجدة من قري 
خارجية . وظن ابلمیع at dle of‏ ات of’.‏ حدلاً جديداً 
tb‏ 0 قالبا يأس الوزیر أملا ۰ ومؤذنا بتحول الوضع جذریا . ذلك 
بأن المملوك جابرا الذى يطمح فى نيل احظوة عند الوزیر والتزیج من 

« زمرد » إحدى جواريه » اهتدى إلى حيلة من الوزير من إنفاذ رسالة 

إلى احد الملوك الأجانب » وهی أن ght‏ شعره ۰ ويكتب الرسالة عل 
راسه . وتم له ذلك . وفکن من مغادرة البلاد حاملاً إلى ملك 
الاعاجم الرسالة الخبيئة على رأسه . وا انتهی إليه آمر الملك بحلق 


dp! سید‎ 


شعره » وقرأ الرسالة فإذا هى تنص عل دعوة إلى غزو البلاد ؛ مع 

نعهّد بفتح أبواييا حدهة . ونشفع بنصحه بان بفتل حامل الرسالة 
عشية تسرب الخبر وافتضاح Gall‏ . واستبشر املك بقرب Ge‏ حلم 
طالما راوده Joy‏ عليه تحقيقه لمناعة الأبواب + فأمر بقتل جابر » وقدم 
اليه in pede‏ ر le‏ اما ce‏ 
خیراعہا . وتننھی الحكاية كما يل : 

د يعم الصمت فترة مديدة ثم ببض الرجل الرابع من بين القتل 
ویقف قرب ISH!‏ . بعد قليل تظهر زمرد فى الطرف القابل فیناوفا 
الحكوان رأس الملوك جابر فتحتضته وتقبله » وبحرکات بطيئة 
كالطفوس يتقدمون جميعا تتوسّطهم زمرد الى تحمل الرأس بين یدیا 
ووراءهم أكوام الجحلث . 

- الجميع : معا إلى الزبائن والجمهور ) من ليل بداد العميق 
Sins‏ . من ليل الويل والوت والحثث نحدّئكم . تفولون : فخار 
يكسر بعضه بعضاً ٠‏ ومن بتزوج ما ننده عم . ۷ احد يستطيع أن 
يمنعكم من أن تقولوا ذلك JS‏ واحد رای » وتقولون هذا رأينا . 
لکن إذا pel‏ يومأووجدتم أنفسكم غرباء فى بيوتكم /الرجل الرابع : 
إذا عضّكم الجوع ووجدتم انفسكم بلا بيوت /زمرد : إذا ندحرجت 
الرؤ وس واستقبلكم الوت عل عتبة صبح كثيب/ المجموعة : إذا 
مد مایم نبل لتيل UN odes‏ بصع : لا سوا أنكم قلتم 
JES : ly‏ يكسر بعضه بعضاً . CV ge ot.‏ 


العدول عن الستن واخطة البانية 
يبدو yall‏ فى قسمه الأكسر مستجيبً لسن الشوع العروفة كا 
ball‏ + فالراری بقص حكاية تتضمن أحدااً ومغامرات مشوقة . 
والحاضر ون يبدون اهتماماً بالکاية فیملفون عل هله الاحداث 
ویعبرون عن إعجابهم بمغامرة البطل وذكاله . ٠‏ ومع ذلك تطالعنا فى 
الستوی السطحی وجوه ثلالة من المدرل عن هله السئن : 
Wie‏ » أن طريقة عرض الراوى لاحداث الحكاية تلف اختلفً 
بينا ها تفيدنا به مصادر قدئمة من أن للراوی حضرراً فاعلاً فى فضاء 
الحفل ؛ إذ يتعمد القيام بحركاث وإشارات » ويتفئن فى ذلك ۰ ۰ اما 
بان جک ما وفع «On‏ بت احاضرين وير ماستهم ‏ ونكت 
بإيراد شاهدين أحدها فديم هو فول الجوزى فى « تلبيس إبليس ۲ : 
د القاص يحكى مع تصفيق بيديه وایفاع برجليه . ويوجب ذلك 
تحريك الطباع » وتبییج النفوس » وصياح الرجال والنساء . Ay‏ 
الثياب » لا فى النفوس من دقائق الموى 3(6)؛ والثان حديث » 
يتلخص فى تأكيد « شارل بلا » فى كتابه عن الماحظ عل د أن 
القصاص صنف قريب من صف المثلین » وأن الراوى يعتمد عل 
ثقافته ولسانه وانفعالاته وإشاراته وحركائه وإقناع أدائه . با ل ذلك 
نشكل الجسم وحركته 0 لى حيين يلتزم الراری ما يسميه المتلفظ 
ای المياد ۰ متجاهلاً ردود الحاضرين المتحمسة ‘ وکانه بنقل خبراً 
لیس معنیا به BLL‏ وموضوعية . 
- ثانياً » إذا كان القصاص فد درجرا عل توبن رواياتبم بإسنادها 
إلى Sle‏ تفترض فيه BUY‏ » ایا بواقعية الاحداث » فالسئة 
التبعة فى القص هی رواية حكايات تكتسى طابعاً اسطورياً بیدا عن 
الواقع + ٠‏ فيا ندل القرائن عل وجود نشابه بين بنى الاوضاع القائمة فى 


۳ 


محمد التاصر | العجيمر 


كلا الواقصین : واقع المتقبلين ررانع الرواية المحكية . وقد فطن 
المتقبلون لهذا ind sad‏ لج النطقية لفهمهم , 

وستدوا إلى لبط الفية ين الاسباب ily‏ . وما بدل عل 
نفطنیم للتشابه المذكور الحوار التالى ۰ الوارد فى معرض تبرير الراوى 
تاجیل فص الروایات السارة : « احکوان : الحكايات مرتبطة بعضها 
ببعض . . . سيرة الظاهر بیپرس يحل دورها عندما نفرغ من فصص 
هذا الزمان/ زبون ثان : أى زمان ؟/ اطکواق : زمن الاضط راب / 
زبون(؟) : هذا الزمان نعيشه /زبون أول : نذوق مرارته كل [iad‏ 
زبون(۳) : فلا اقل من أن نسى ها فى حكاية مفرحة) , 
( س ۳ ) . 


الا . أن الحكاية تنتهی tise‏ جرت به العادة ‏ عل نحو 
ماسوی . ولا شك فى أن العدول عن الستن الموروثة لبس من قبيل 
الترف ٠ Gil‏ ولکنه بندرج ضمن ما يعرف ay‏ الببائية . وتعرف 
الخطة من الوجهة البراجماتيكية بأنها جملة الاسالیب اللغوية والبلاغية 
والمنطقية النى بتوسل بها الخاطب ويعتمدها فى خطابه . انطلاقاً من 
مرقعه من الخاطب ٠‏ ووفقاً للملابسات الحافة بالخطاب » ولوضعية 
الطرفين فى مستوى الكفاءة . وذلك بغية بة التأثير فى المخاطب وإقناعه 
بفائدة تبن وجهة النظر المعبّر عا » والتصرف بمفتضى ما ملبه عليه . 
الراری حکوم فى وضعيته بعاملین : الأول أنه كسائر أفراد المجتمع 
فى وضع السیطر عليه . لا Wee‏ القدرة الادبة على مواجهة vila‏ 
الضد الخارجى ؛ السیطر والفادر . لذا وجب آن las PH‏ من 
الحيعلة والحذر فى خطابه لاصحابه . ویتلخص العامل gull‏ 
ليس له عل هؤلاء سیطرة فعلية ؛ وغاية ما هنز به علیهم الإدارة 
رالعرفة . ویستوجب ذلك آخذهم من حيث يرغبون » وبوسائل 
تعليمية بيداجوجية . حتى يستخلصوا بانفسهم الاسباب الى ترنبت 
عليها النتائج السيثة ٠‏ ويبتدوا إليها تلفائياً . 

وسنستعرض فبا یل أهم الوجوه المكونة للنظته : 

ارا + أن الراوى ‏ ومن خلاله المؤلف( کی سنری ) يلظم الادة 
تنظياً Se‏ بحيث نبدو كأنها تخد جری ٠ Lam‏ بل إنه Se‏ فى 
تقديمها » مضفيا عليها شكلا هندسبا » بخاصة فى وصفه حيل 
التنازعین البتکسرة للایفاع بالخصم راحکام الطوق عليه sas‏ 
أحدهما يكيل للخصمه الصفعة » فيرد علیها باعنف bye‏ مثلها فى 
ذلك مثل لاعبى الشطرنج فى نسج الحبل للإيقاع بالمنافس + حتى إن 
ال لف يوصى بإسناد دور الخليفة ومستشاره والوزير ومساصده إلى 
الممثلين أنفسهم . ماه إلى أن الادوار لا تتغير وإن تغيّرت الأسهاء . 
ie‏ » أنه يبرز جابرا فى مظهر البطل الذى يمسن استضلال 
الظروف . متحاشيا معارضة المتقيلين الذين يبدون ملاحظات تدل 
عل إعجاب بفطنة جابر وبطولته . ويعقب ذلك تصويسر مسهب 
لفظاعة ما ال إليه مصير البلاد بعد وفوعها فى بد العدو الخارجى . 
وينطوى هذا التلاعب بشاعر التقبلین عل جانب من السخرية , 
ومن جهة أخرى بذكرنا التظاهر بمجاراة Gi all‏ المقابل فى موقفه » 
ثم إثبات بطلان الفسرضيات الى ينبنى عليها با یسمی فى النعلق 
« بالاستدلال باب » . وان كان يكتسى فى مجری المسرحية شکل 
الباعدة بين الدال رالدلرل ؛ إذ يقوم الدليل عل ضرب الثل الذى 


Yee 


یعرف ob‏ تشبیه طرفه الثانی يفوم على التوسم بالسرد والتجسید الادی 
الحسوس لأوضاع ibe‏ ومعقدة . 

ye‏ . ۰ إدراج شخصية الرجل الرابع الذی بتدخل فى عدة مراطن 
محارلاً دید نظرة المخاطبين إلى رن وجعلهم يتساءلون عن معنی 
SAY‏ 

رابعاً ؛ إبراز التضارب بين القول التخذ شمارا للتصرف ( وهو 
عدم التدخل فى شؤون يعدّونا لا تعنيهم ) ووضعية البؤس المادى 
والعنوی الذى بعيشونه نتيجة تردّى أحوال البلاد الاقتصادية 6 
وتنافس المتنازعين فى فرض الضرائب لدعم نشاطهم العدائى . 


خامساً , توخى الإغراب فى مستوى التعبير. وذلك باستعمال 
أسلوب شعرى موسوم بضرب من الفخامة ٠‏ يعتمده کتاب المسرح 
الکلاسیکیرن المعروفون لتأدية معان وفيم نبيلة . وذلك فى مسواطن 
تعكس مشاعر رخيصة , ومطامح غير مشروعة . مع تعمد استعمال 
تعابر مبتذلة wad‏ مفارفة : رتفضح سا من ثم - هله الطاسح 
الرخيصة . نسجاً عل منوال شكسبير فى مسرحیته ‏ إمكانية مقاومة 
ترفى اللك أوى OMe‏ ؛ إذ يعمد إلى استعسال اسلوب شکسبیری 
فخم نى عالم يسوده الغش ويتحكم فيه المرابون وعتاة السوق السوداء ١‏ 
ومثال هذا الأسلوب فى المسرحية المدروسة فول جابر معبراً عن الامل 
الذی يحدوه وهو يقصد بلاد الاعاجم : « الطرین الذاهبة إلى بلاد 
العجم متعرجة وطويلة ؛ أما الطريق العائدة من بلاد العجم / فهى 
مستقيمة وفصیرة / البراری حضراء وملوئة ۰ لكا ساكنة ولا نستطيع 
أن نحسث جرادها مثل / الشمس مترهجة تتألق كالعروس لکنها مقيدة 
بدورتها/ ولا تستطيع أن نحث جوادها مثل/ أفسو عل حوافر جوادى 
لان ملء بالاشواق/كل ما بتظرن لا يحب الصبر والفراق/لا الزوجة 
ولا الثروة ولا المراتب/المرأة برأخى سرواها إن طال انتظارها/والشروة 
نتخاطفها الأيدى إن طال انتظارها /والرانب يغتصبها الرجال إن طال 
انتظارها » ( ص ١47‏ ) . 


سادساً ٠‏ نعمد التراوح بين « الوکل » وه فسخ الوکل ٠"١‏ على 
امتداد القص . والقصود بالركل أن يعهد فاعل التلفظ(۳) إلى ذوات 
اللفرظ'" عملية البث والتخاطب فى ظروف طبيعية مبايدة 
زمانياً ومكانياً للظروف الحافة بالتلفظ « مستهدفاً الإيهام بأنه پجیل عل 
مرجع الأحداث ٠‏ وبان ما يسرده فد حدث حقا . 

سابعاً . توج الحكاية بخائمة تلخص مها غايتها ومن Mal‏ 
مداها . ويصح أن نعدها فعل كلام(" . وهی برصفها هذا تقوم 
(Manado‏ هو الرغبة فى إفادة المتقبل وجعله يتمثل الحكابة ویعتبر 
بها Joy ٠‏ صیفة(۳۹) تقوم عسل الزاوجة بين النطقسی الجشد فى 
حرکات الممثلين البطيئة عند حملهم رأس جابر الضحية وسبب هلاك 
صاحبه ‏ والوانعى القائم على استدعاء شخصيات كانت شاهداً عل 
تالق جابر وافوله ٠‏ كما تزاوج بين إبراز الباطل والنطق بصوت الح ١‏ 
صوت الضمير الجماعى الغائب 6 وبين الشمری الژثر ۰ ally‏ 
التعليمى . 

ابحزاء : نخلص إلى تعرف النتائج الى انتهی [لیها مشروع كل من 
الطرفين + فردود الزبائن امحدلية ٠‏ الممتدة من بداية سرد الراوى وقائع 
المغامرة إلى مشارفته البایة » تدل عل حقيقهم Bier‏ مشررعهم 


الرامی - کم رأینا - إلى الاستغراق فى الاضی الاسطری هربا من 
الواقع . وسعياً ال تعويض هذا بذاك . ونجاحهم - وان يك 
جزئياً ‏ فى نحقيق مشروعهم بعد بالنسبة إلى مشروع الرارى المادف 
إلى كشف غشاوة الجهل هذا الساصد للمؤى الضد الخارجى 
وتعريفهم بالذات ‏ يعد فشلا لانه أسهم فى تضليلهم وإخفاء الواقع 
عم 
Ul‏ العباية فكانت مميبة لتوقمات الزبائن ۰ ومولّدة فى نفوسهم 
المرارة والاحباط . فهل شفع ذلك بتحفيق الرارى طلبته الذکورة ؟ 
لسن بعض ما علق به الحاضرون عل الحكابة فى نهابة السهرة 
«زبون(١)‏ : ما هذه الحكاية ؟ زبون(۳) : إا قائمة كالحكايات 
السابقة /زبون(۲) : إن لم تتغير حكابات العم مؤنس فمن الأول أن 
نیقی فى بيوتنا/زبون :نان إلى هنا لنفرج عن کربنا ونسزی عن النفس 
لا للکتلب ونحرن ١‏ . رص ۱۱۷) . هكذا انتهی ١‏ الاختبار 
التأويل » بالإحباط ؛ وهكذا كانت الفيبة حليفة الرارى رجزاءه ؛ ولم 
تسعفه معرفته ولا خطته التعليمية J‏ استدراجهم إلى إعادة النظر d‏ 
مرقفهم رتصحیحه . رصولا إلى إدراك الاات » فهل يجوز وحالة 
الإحباط تتناول السرحية من جميع اقطارها . وف جميع المسنوبات ۰ أن 
نستتتج انا تلبى عل نظرة منشائمة اساسا ؟ ملاحظة أولى تتبادر إلى 
الذهن هي أنه لو استقام الاستنتاج الذکرر صحيحا لما أمكننا أن نفسر 
سبب تكلف المؤلف مشقة الكتابة وعناءها 0 وللاذ بالصمت 1 dy‏ 
النص قرائن تدل على أن هذه النظرة محددة بظروف وأنها موفوفة 
عليها , وأنها سنجتاز مقي تغيرت النظرة إلى الواقع وإلى الذات . من 
ذلك قول الراری bole‏ المتقبلين فى بداية السرحية بان زمن فص 
الحكايات السارة لم يمن بعد وقوله فى الباية معفبا على إبداء بعض 
الحاضرين استياءهم من انتهاء السرحية بفاجعة : إن تغیبر فص هذا 
الضرب من المکایات مرهون بهم . ولا أظننا فى حاجة إلى التبسط فى 
التحليل لنبين أن الخطاب موجه فى الحقيقة إلى المتفرجين وإلى المجتمع 
من اعلام بحکم ارتباط أولئك بهذا ارتباط الجزء بالكل . حسبنا أن 
نشير إلى تضمن النص فى بابة السرد ملاحظة مفادها أن الجموصة 
تسوجه إلى الزبائن وإلى الجمهور . سائلة [باهم تحمل تبعات 
مرائفهم . ثم إن ما نعرفه من احتذاه سعد الله ونوس فى عدد من 
مسرحياته . بخاصة منبا المؤلفة بعد هزيمة ۱۹۹۷ ۰ مثل د حفلة سمر 
من أجل ه حزيران » ؛ وه سهرة مع أ خليل القبان » » وه املك 
هو الملك » ۰ أساليب بريشت الفنية الى ثقوم فيا تقوم عليه عل 
إشراك جمهور التفرجین فى العمل الفی ۰ روصل فضاء المسرح بفضاء 
الفاعة يجعلنا نقطم بكل اطمثنان بأن الفرجین يعون طرفاً مضنا في 
الطاب ؛ مقصودا رأساً بعملية التبليغ . فى وسعنا أن نفرر- استنادا 
إلى ما تقدم ‏ أن حقيق الإننشاء رهين اهتداء المتفرجين إلى الفعل 


وضعية الرارى 


Gu‏ الصحيح . وإذا كان الوضوع الصعطی(*۳) وفق مفهوم 
« دیکرو » هو قصور الزبائن فى التفكير ۰ وانعدام كفاءتهم المعرفية 
المؤهلة . فالفترض أن يتبنى التفرجون موقفا نقيضا » ویقوموا بالفعل 
التاویل المنشود . لکن كيف ينهيا لهم ذلك ؟ ال جابة عن هذا السؤ ال 
تقودنا إلى حدید عطة المؤلف فى مخاطبته الجمهور . فمن الواضح أن 
المؤلف - مثله مشل الراوى امن له والرجل الرابع الضمن لکلیهیا- 
حکوم فى وضعیته بعاملین : الاول of.‏ الطررف الفارجية BLA‏ 
بالخطاب تقتضیه توخی الحيطة والتزام الحذر ؛ والثان » أنه يريد 
الإفناع بالتوسل بأساليب تعليمية » من أظهرها التضمين فى مستويات 
عدة . أو التراكب التضمينى » فكما أن الزبائن بختلفون إلى القهرة 
طلبا للهر فكذلك th‏ الجمهرر ناهة السرح dash alan!‏ رنسیان 
ضفرط الواقع . ولا كان أولثك ینظرون إلى صورتهم منعكسة فى 
الحكاية » جاز أن نستنتج أن المتفرجون بجاورون صورتهم الضمنة فى 
صورة الزبائن المضمنة بدورها فى الحكاية » المضمُنة فى الخيال الشعبى 
المجسّد لضرب من التراث . وهكذا رد إليهم صورتهم مضاعفة فى 
صور آغری » بعكس بعضها بعضا ؛ ويجيل بعضها عل بعض ۰ 
ويشرح بعضها بعضا . وفق حرکیت(۳) قائمة عل الإ بعاد المستمر بون 
الذات وثناثيتها وترجیع صداها ترجيعا te‏ الرجوه والفسمات . 
وهكذا يتاح للمتفرجين النظر إلى وافعهم نظرة نافذة فاحصة ؛ 
والانتفال من الذان المحسوس ال الموضوعى المجرد ؛ فیلتفون 
بانفسهم . وتنحقق الوحدة بين الظاهر والباطن , ويحصل الانتشاء » 
وعندئل يمل أوان فص الروایات السارة . 

ويتشكل جماع وجوه النضمين فى الصورة الثالية : ال لف سعد الله 
ونوس - أ يقدم للجمهور- ج-الذى تربطه به وضعية 
تاريمية ‏ س - علبة مجسدة فى YI‏ السرحی - د وهه العلبة 
تحوی بدورها علبتين : كبرى وصغرى , تتضمن الأول صورة مصغرة 
للاطراف الخارجية الذکورة » حيث المؤلف يجسده الراوى أ" د 
والجمهور يميل عليه الزبائن - ج١ ‏ وهذان الطرفان تضمهیا وضعية 
تاريمية ‏ س" - شبيهة بالوضعية الشاربخية الحافة بالجمهرر 
والمؤلف . وتحوی الثانية الجسدة فى الحكابة المروية الاطراف الثلاثة 
موضرعة فى ظروف مبابئة مكانيا وزمانيا للأولى : ؟* يشخصه الرجل 
الرابع Jabal‏ الموضوعى للرارى وللمؤلف . 


جه ( ثل شرائح من المجتمع محل عل زبالن القهرة ول 
الجمهور من خلاطم ) , 


مرج ( بجسد الوضعية التاريخية التى يعيشها الرجل الرابع وجتمعه 
الى تحبل هل الوضعية التاريفية الحافة بالراوى والزبائن ومن حلاهم 
بالمؤلف واهمهور ) . 


وبلخص الرسم الثالى بعض ما al‏ بتحلبله 


۳۰۵ 


محمد التاصر العجيمى 


مزل (ررانی: الراوی) 
١ 1‏ 


۷ 


oye 
مزن روائى خض‎ 


۱ ۱ 
J‏ حقیفی (سعد الله ونوس) 
/ 


t 1‏ 
مزن خفی 


نضاء الجشيع 


من الئيّة فى القول إلى فول BU‏ 

انطلقنا فى تحليلنا للنص من نظامه الدال اساسا . وقد تفجاً بعض 
الاستنتاجات التى انتهينا إليها القارىء ۰ ولعله يرفضها . فهل PE‏ 
نظام الفیم الإيديولوجية الستخرجة من مقولات غير خاضعة للتجربة 
وليس من الميسور التثبت من صحنها برضى المؤلف سعد الله ونوس 
فيعترف ببا وينعرف هر نفسه من خلالها ؟ وهل يريد أن يكون بكتابة 
أثر مسرحى ؛ ام باستدراج القاریه إلى أن يكون ؟ إذا كان التحليل 
ضروريا لتتضح الخطوط الاساسية لنظام تقويمى 27 فذلك لأن العنی 
یستوی إلى حد فى فضاء غير فضاء الخطاب المباشر , رتتلخص 
التساؤ لات فى النباية فى ما پل : من المتكلم فى النص ؟ وما الغابة من 
خخطابه ؟ ومن يتبنى نظام القيم الضمنة فيه ؟ وإلى من يتوجه بها ؟ فى 
هذا المجال تطالعنا مشكلة اللغة فى كل مداها : الباث بسعى إلى 
امتلالد اللغة والسيطرة عليها . يحدره الحرص عل تنظيم نطاب 
متماسك , لکن الأداة تتعدی لا محالة الشروع وتسبقه أو تتخلف 
عنه ١‏ فهی تفرض ضنوطها . رنجاوز اللوایا . وترسع الصدی . 
اللغة فى الخطاب اخاص - كما بقول باختين ‏ لغة AS‏ . والخطاب 
الفرد متعدد الاصوات هورم لكل أنواع الخطاب الاحرى » ما سبق 
مہا وما هو قائم . وما خطاب الراوی ‏ تأسيسا على هذا سوی 
es‏ 


/ من إليه (روائى : الزبائن) 
1 


a: 3‏ 
من لبه خض 


/ 


/ 


حصيلة لمجموعةهائلة من أنواع | نطاب الأبدبولوجى والاجتماعی 
والشعبى 0 القديم مله والحديثك . 


ولنفرض أن الدال طابق المدلول . وان الفارىء أو المتفرج اهتدى 
إلى فهم النوايا الخفية الى بنطوى عليها خطاب الراوى ۰ فالنضية 
لا نحل . وتسلمنا إلى فضية أخرى لا نقل عاها حطورة وتعقدا . 
وتتصل بعلافة المسرح الأبديولوجى بالوافع » ومدى تأثير ذاك فى 
هذا . ولعل « دور » Dort‏ كان عل حن عندما أشار إلى أن الذين 
بزمون هذا الدمط من السرح مقتنعرن مسبقاً بالامجاه الفكرى المدبنى 
عليه jes.‏ هذا الا بجاکی هذا السرح تفکیرهم فى هذه uy‏ 
الفضائية الرهمية الى هی خشبة السرح ‘ فإذا بهم ينظرون إلى آنفسهم 
نظرة نرجسية ٠‏ وإذا بهذا السرح يلتفى مرضوهیاً بصنوه التقليدى 
القائم عل الوهم والتطهير؟ 
ومع ذلك ؛ وبرغم كل ما نوجهه من نقد هذا الضرب من المسرح ٠‏ 
فلحل فائدته ليست منعدمة تماماء وإن لم يكن ذلك إلا فى جعل علاقتنا 
بالوروث وبالتاریخ مشكلية.. ومتوثرة . وإذا استقام للمُؤن الضد 
اطخارجی أن يرجه الخطاب عل نحر يخدم مصلحته ۰ أفمن المشمى أن 
فق المؤن فى تأسيس عفد من حيث نجح الأول ؟ 


: افوامش‎ 
Sujet d'etat - ١ 
Role thématique - ۲ 


OV عض‎ 
Liéttet du ۲6۵۱ - ۱ 
acteur = ۴ 
isotopie - ۳ 

modale actanciel - 6 
manque - 6 
Competence - 5 
échange - ۷ 
ant-destinateur - ۸ 
Parcours Figuratif - 4 


وضمبة الرارى 


mea - ۰ 

Carré veridictaire- veridiction - ۱ 
disphorie - ۴ 

euphoric ~ ۳۴ 

objet de qualification - 1 
Savoir sur être - ۵ 

. ۱۲۳ طبعة ادارة الطباعة « المثيرة  القاهرة ؛ ص‎ - ٩ 


. ۱۵٩ ترجه ابراهیم الکپلان - طبعة القاهرة ؛ ص‎ - ۷ 
Litrresistibilité ۵ succession du roi Ui = ۸ 
debrayage-embrayage - ¥4 

Sujet de ۱۹۵0۵0200 - ۰ 

Sujet de l’enoncd = ۱ 

Acte de parole ~ ۲ 

Ticcution - ۳ 

La cutaire - ") 

Pow Ye 

Gestus - #5, 

Axiologique - ۷ 


yey 


)1( ليست و حكاية الحارية تودد ؛ . وهی إحدى حكايات الف لبلة ولیلة(۲۱ ۰ غريبة عن حکایات اللبالى فحسب , بل 
هى حكاية غريبة فى حد ذامها . 


فهى ليست حكاية حکی عن عالم الجن والسحر » وليست حكابة حکی عن الحب المتسلط الذى بأسر صاحبه لجرد رزية 
صورة المحب » أو لمجرد السماع عله . وهی ليست حكابة الفقير الذى يتمنى أن يبرب من وافعه » ثم ينفتح له کنز 
فتتحول حياته فجأة من الفقر الدنع إلى الثراء الكبير . هذه الأثماط من امکایات التى يشيع جوها فى اللبالى ؛ لا تشسب 
إليها حكايتنا . إن حكاية الجارية تودد حكاية إنسان پسمی إلى إدراك معنى وجوده ٠‏ وإلى البحث عن معنى الحياة ٠‏ وهی 
حكاية يتحدث فيها التراث إلينا ويطالب بحفه فى التصديق . ثم هی حكاية تتولد فبها العرفة من النجربة . وندفعنا إلى 
إدراك الكليات من الجحزئيات . 

ثم ھی حكاية تنطوی على الثنائيات المتقابلة : ثنائية الفرد والمجتمع ٠‏ واللغة والكلام والثقافة الرسمية والشعبية ٠‏ 
وثثائية الذاكرة المستمرة والتركيب ال . وثثائية التركيب الرأسى والتركيب الأففى . وكل هذه الثثائيات يمكننا أن نردها 
إلى مستویی المعرفة وقوة الكلام . ذلك OV‏ الثثاليات التعارضة oy GAB‏ من gall‏ » كبا يقول ججريماس » أكبر تعقيداً من 
مفردات Oe pale‏ 

وتمكى الحكاية أن ابمارية نودد كانت معروضة للبيع لتوفى بشمنبا دیون مولاها الذى رکبه الدین نتيجة لنبدیده ثروة أبيه 
التوفی . وأصبح شبح الفقر بتهدده ليلا ربارا . ولکن الجارية تودد استبدلت بهذا اشر وع المادى مشروعا معوياً » 
أو لنقل معرفيا ؛ فقيمنها . كما نقول » ليست ف الال » پل فيا لدیبا من العلم والعرلة . ومن ثم فقد طلبت عرضها على 
هارون الرشيد کی بختبر علمها ومعرفتها على أيدى كبار العلماء فى الفقه والتشريع واللغة والطب رالفلك والعارف 


. العامة » وف الموسيقى . بل فى لعبة الشطرنج » واشترطت أن بخلع كل عالم عنه طیلسانه إن هى بزنه . علامة على نسلیمه 


بنقص علمه واكتمال علمها . ووافن هارون الرشيد . وئجحت الحارية تودد فى النجربة , ودفع إلبها جميع العلماء 
طيلساناتهم , كما أقر هارون الرشيد فى الناية بأن الجارية لا تقدر يمال . 

وليس ادف من هذه الحكاية أن الجارية كانت تربد إثبات علمها الواسع فى كل فرع من فروع العلم والمعرفة ؛ فنحن 
حين نسلم بهذا الهدف . إنما نسلم بجزئيات المكاية دون كلينها . ولكننا إذا سلمنا بان وظيفة النص لا نتحفن إلا فى إطار 
علاقة الأجزاء بعضها ببعض من ناحية . وعلافتها بالوحدة الكلية للنص من ناحية أخرى . حيث ال مزه لا نبدو فيمنه 
إلا بوصفه حركة فى معنى أكبر ؛ فإن هذا يتطلب منا قراءة أخرى للحكاية . نسميها بادىء ذى بدء بالقراءة الحضارية 
للنص . 

وإذا كنا الآن بصدد نص لغوى . فان هذه القراءة تتطلب منا أولاً أن بحث فى الإجراءات الوصفية للنص , وفى وظيفة 
الحقائق الصريحة والضمئية التى تشير إليها اللغة ثانباً ‏ ثم إا تتطلب منا فى النباية أن تحلل SHI‏ بوصفها حركة فى 
العملية الحضارية العربية . 


Cy) 
فمل مستوی الاجراه الوصفى للنص نلاحظ أن حكاية الجارية‎ 
تودد هی حكاية عن حكاية . تعکس فى حد ذانبا مستوى حضاریا‎ 
حدداً . ونعنى بالحكاية الثانية تلك الحكابة النمطية عن الألغاز ؛ الى‎ 
ترد فى ثراث شعوب العام بأسره . واللحكاية النمطية هذه تخضع لقانون‎ 
مكى عن ألغاز تطرح من‎ ٠ الثبات والتغير ؛ فهى بوصفها نصاً ابتا‎ 
سائل إلى مسئول » وعل المسثول أن يثبت تميزه الفكرى بحله للالغاز‎ 
الطروحة عليه" . أما فى إطار التغير ؛ فان الحكابة » وهی تقدم فى‎ 
٠ أزمئة مختلفة وأمكنة ختلفة . نتخیر روايتها بنغیر نصها . وتغير مجاها‎ 
وتغير تارئها أو مستمعها . فالحكاية عل هذا النحو تعد نصا مفتوحا ؛‎ 

إذ إنه مع استمرار روایتها يكون هناك توفع لرواية جديدة . 

رقد كانت حكابة الالغاز ؛ فى اصوضا الاول ؛ تعبيراً عن فكر 
أسطورى درامى . وأقربها إلى Wit‏ حكاية لغز yf‏ المول فى أسطورة 
أوديب » التى أطيح فيها برژوس الذين أخفقوا فى حل لغز أن 
ال مول » حتی جاء أوديب وحل اللغز . فانقد بذلك سكان طيبة من 
تبديد الوحش المهول » الذى ما كاد يسمع حل اللغز حنى انفجر 

ومات 8 
هذا اللغز الدرامى وأمثاله 0 تحرل بعد ذلك عل مر العصرر إلى 
حکایات ألغاز مسلية . فيحكى فى التراث المندى « أن شخصاً نحت 
ثمثالاً لفتاة من شجرة » ثم جاء الثان فزين التمثال » وجمل له الثالث 
ملامح مميزة . كما بعث فيه الرابع الحياة . فمن نصيب من من هژ لاء 
تكون الفتاة ؟ هكذا سأل الملك أميرة لم بسبن لها أن نطفت بالكلام » 
وكان الملك يريد أن بتزوج بها . شريطة أن تنطق بتفسير هله الحكاية 
الملغزة . واصرت الفتاة عل عدم الكلام ۽ gm‏ قال أحيد الحاضرین 
إن الفتاة لابد أن تکون من نصيب الرجل الذى نحتها من الشجرة . 
وعندئل نطقت الاميرة قائلة : إن الشخص الذى نحتها هو أبوها . 
وان الذى زینبا هو أمها . والذى ميز شخصيتها هو معلمها . والذى 
نفخ فيها الروح هو زوجها , بهذا نطقت الأميرة فتم زواجها من الملك 

إثر ذلك ۲8۰ . 

الحكابة حكمة من حکم امنود التى اشتهر بها ترائهم . وهناك فى 
التراث العالمى كذلك الغاز الملكة بلقیس التی طرحتها مل النبى 
سليمان ۰ وكذلك ألغاز « توارندوت 0 أميرة الصين الق كتب عا 
الشاعر GUY‏ شيلر مسرحية تحمل اسمها . 

والتراث العري من العصر الجاهل ملء بحكايات الالغاز . وربا 
كانت حكاية « وافق شن طبقة » من أقدم حكايات الالغاز الق وردت 
إلينا فى ترائنا العري القديم . فى هذه الحكاية بروى أن « رجلأمن دهاة 
العرب وعفلائهم يقال له شن آلى أن يطوف البلاد go‏ يمد امرأة مثله 
فيتزوجها . فبینها هو نی بعض مسيره إذ وافقه رجل فى الطريق فسارا 
جميعا . فقال له شن : احملنی ام املك ؟ فقال : أنا راكب وأنت 
راکب » فكيف تحملنی أو احلك ؟ ثم سارا فانتهیا إلى زرع قد 
استحصد . فقال شن : أترى هذا الزرع أكل أم لا ؟ فقال الرجل : 
لم أر اجهل منك ؛ تری نبتا مستحصدا فتفول : أكل أم لا ؟ نسکت 
ثم سارا go‏ دخلا القرية ٠‏ فلقیا جنازة » فقال شن : آثری صاحب 
هذا النعش Go‏ أم میت ؟ فقال له الرجل : تری جنازة تسال عنها أميت 
صاحبها of‏ حي ؟ فسکت عنه شن وأراد مفارقته . فا الرجل أن 


قراءة حضسازبه 


يتركه ۰ وسار به إلى منزله . وكان للرجل بنت يقال لها طبقة . فلما 
دحل عليها أبوها سألته عن ضيفه » فقال : مارأيث أجهل مله . 
وحدئها بحديثه . فقالت : ياأبت ما هذا بجاهل . أما قوله : أتحملنى 
of‏ املك . أراد أتحدثتى ام أحدثك ؛ وأما قوله : أثرى هذا الزیع 
st‏ ام لا ۰ فاراد هل باعه أهله فأكلوا ثمنه أم لا ؟؛ وأما سؤ اله هن 
المنازة فقد أراد أن بسال هما إذا كان المنوفى قد ترك عفبا يجيا بهم ذكره 
ام لا . فخرج الرجل فقعد مع شن فحادثه وقال له : اجب أن أفسر 
لك ما سالتی ؟ قال : نعم ؛ ففسره : فقال شن : ماهلا من 
کلامك ؛ فاخبرن عن صاحبه , فقال : ابنة لى . فخطبها إليه فزوجه 
إياها . وحملها إلى أهله . فلا رأوها قالوا : وافق شن طبقة » فلهبت 
te‏ » يضرب للمتواففين ۲ . 

ولا خرج حكاية الجارية نودد كذلك ۰ من ناححية الشكل ۰ عن 
کونبا حكاية آلغاز . وهذا ما يدعونا إلى الفول بأنها حول عن حكابة 
الألغاز النمطية ؛ فاحدائها الاساسية تتلخص فى مجموعة من الالغاز 
il‏ تدور بين geet‏ وممتسّن » بحيث تکون الجارية تودد فى البداية 
هى المنخنة ثم تتحول لتصبح المنجنة . ولكن حيث إن حكابة تودد 
تعد أولاً إحدى حكايات ألف لبلة وليلة من احية . کم تتميز بأسئلتها 
الخقاصة من ناحية أخرى . فإنها تعد لذلك حكاية ذات دلالة ومغزى 
حاص ؛ أى Lal‏ بقدر سا تقترب من حكايات الالضاز تبتعد عبا 
كثيراً . 

وهذا ينقلنا إلى البحث فى الستری الحضارى الثانى للحكاية . 


)۳( 
وإذا كان لنا أن نعد حكايات ألف ليلة وليلة نصا موحدا : عل 
الرغم من تنوعه . OP‏ حكاية تودد لابد bal‏ ترتبط بحكابات الليالى 
bb,‏ ما . وهی ف adi‏ ترتبط بسالر اطیکاپات برباطين ؛ رباط 
شکل رآخر معشوی » من شانه أن يكشف عن بعد من الأبماد 

الضارية فى الليالى . 

Ul‏ من الناحية الشكلية . فهی ترتبط بحکایات الليالى فى بدابتها 
رنبایتها . آما بدايتها فهی تشارك حكايات اللبالى فى ابا تصدر عن 
مصدر واحد هو شهر زاد ؛ التى تضع بصمتها قبل کل حكاية بقوها : 
«بلغی أبها الملك السعيد ذو الرای الرشید » . وهی تشارك الليالى 
کذلك من ناحية البنية الشكلية » من حیث إنها تبدأ بحالة الاستفرار 
النى سرعان مايعقبها نقص أر هدید فى حياة الاسرة . فهی SF‏ ۰ 
کا سبق أن ذکرنا ؛ عن تاجر ثری يعيش فى بحبرحة من العبش ۰ ثم 
يبدو شبح الموت مهددا لكيان الاسرة فيختفى الاب غلفا ثروته الطائلة 
لابنه الوحيد . وعل طريقة اللیالی فى الوصول بالتعبير إلى الحد 
الاقصی من الانفعالات ۰ تصور الحكاية الابن مستغرقاً فى حزنه كأنه 
لا بستطيع منه فكاكاً . ثم لا تلبث أزمته أن تتفرج عندسا يفتحم 
إخوان السوء عليه حياته . ويخرجونه من حالة الغم إلى الالبساط . 
ومن dl ab}‏ اللا مبالاة ٠‏ حنی إذا نفد ماله فى صحبة ال خوان ‘ 
تركوه وحیداً بلا مال أو خلان . 

« قالت : بلغنى أيها اللك السعيد أن أبا الحسن بن اطفواجا لما دحل 
عليه أصحابه الحمام وفكوا حزنه » نسى وصية أبيه » وذهل لكثرة 
المال » وظن أن الدهر يبقى معه عل حال » وأن المال ليس له زوال + 

۳۹ 


ان مشج ور الى UL‏ دہ ات 


ان مشج ور الى UL‏ دہ ات 


نبيلة |براهیم 


لا بجناج معه إلى استفهامه واستصادته » وأن ينجنب إيراد حكاية 
نستمحل ۰ أو لفظ يسترذل ... وقد بدأ النشاط الواسع يظهر فى 
عهد الرشيد ؛ إذ كان الخليفة نفسه عل درجة عالية من الثقافة 
والمعرفة › ثم كانت الدولة فد وصلت إلى حالة الاستفرار بعد أن 
اجتازت مرحلة الخطورة gil‏ تواجه الدول عند قيامها . ففى مجلس 
الرشيد كانت تعفد مناظرات بين الشعراء . ومنافشات بين الفقهاء », 
ومساجلات بين أهل Opal‏ والأدياء ۲ , 

ومعنى هذا أن العلم كان قد حفظ وهضم » وأصبح أشبه 
بالحكايات المتنافلة , 

ومن الطريف أن حكاية اخارية نودد احتفظت بجو المساجلات 
العلمية التى كانت تعقد فى دار الرشيد » فكانت مساجلاتها مع كل 
dle‏ عل حدة . بالإضافة إلى نفنبا فى لعبة الشطرنج ول العزف عل 
العود . ثم إنها لم تكن ترد عل العلاء فى تحديهم ها إلا بعد أن تتلقی 
الإذن من الرشيد ؛ ففى ال حوار الذى دار بینبا وبين عالم التدجيم ٠‏ عل 
سبيل المثال . « نظر النجم إلى حذقها وعلمها رحسن کلامها 
وفهمها . وابتغى له حيلة يجمجلها با بين يدى أمبر المؤمنين . فقال 
لها : ياجارية » هل ينزل فى هذا الشهر مطر ؟ فأطرفت ساعة ١‏ ثم 
تفكرت طويلاً ge‏ ظن أمير المؤمنين أنها عجزت عن جوابه . فقال 
ها المنجم : لم تتكلمى | فقالت : لا أنكلم إلا إن أذن لى فى الكلام 
أمير الژمنین . فقال ها أمير الزمنین : وكيف ذلك ؟ فالث ؛ أريد أن 
تعطينى سيفاً أضرب به عنقه لانه زنديق . فضحك أصير المؤمنين 
وضحك من حوله . ثم قالت : پامنجم » خمسة لا يعلمها إلا الله 
تعالى , وقرأت : « إن الله عنده علم الساعة ‏ وينزل الغيث » ويعلم 
مافى الأرحام » وما تدرى نفس ماذا تكسب غدا » وما ندری نفس 
بای أرض نموت 01506 . 


)2 
ونعود إلى الحوار الذى دار بين ال جارية تودد والعلیاء لنقول إن النص 
الذى بنى عل أساس شكل أدى شعبى قديم 0 انفتح ی العصر الذى 
ألف فيه عل مجموعة من الحقائق والأحداث » US‏ سجلاً حضارة 

عصره الفكرية والعرفية . 

لقد كان الفكر العرى ينحرك بفعل القوى الى تضغط عليه لتجعك 
فى حالة نشاط دائمة . وکانت المعرفة بحثا عن معنى القيم ٠‏ وعن 
منیج للوصول إلى الحقيقة . وم يكن هذا يتحفق فى الإطار الفلسفى 
فحسب . بل هل مستوی الاشتفال بكل العلوم . 

وقد فجرت منابع المعرفة من أصول دينية . وكانت اساسا لنشأة 
علوم ثلاثة ترکت آثارها فى الفکر واللفة : التفسير » وكان هدفه حصر 
gall‏ ؛ والفقه . وكان هدفه استتباط الاحکام الشرعية ؛ وعلم 
الكلام » وكان هدفه تثبيت حقائق الدين . د كما ظهر اصطلاح 
المعرفة الاول والعرفة الثانية ؛ أما الأولى فهى التى بجدها الإنسان فى 
نفسه دون النظر إلى استدلال » وهر ما يسمى فى اصطلاح المتكلمين 
المعرفة الضرورية ؛ أما المعرفة الثائية . فهی النانجة عن النظر ONE‏ 

وقد قام الفكر الإسلامى عل أساس ما يمكن أن نلخصه فى مقولة 
القاومة . فالفكر الاعتزالى كان مدفوعاً إلى مقاومة الفكر السلفی 
۳ 


والجدل معه . رکلاها يقاوم الفكر الشيعى 4 والنزاع لا يختفى ‘ 
والخصام لا بنتهى . ومن خلال هذا الجدل الدائب كان يتولد دالا 
الفكر ابحدید . فإلى جانب هؤلاء جميعا كان هناك إخوان الصفا › 
الذين برز نشاطهم ‏ عل أرجح الاقوال- فى عصر الکندی 
الفيلسوف ( ۲0۲-۱۸۵ (a‏ رانا کدون و vil‏ لا يتعصبورن 
Vie‏ درد عل سمل أو محر رن 
كني من الكتب ٠‏ لان راي تام عل حد قوم مہ يستغرق 
الذاهب كلها . ويجمع العلوم جیمها ؛ ذلك OY‏ مذهبهم هر النظر لى 
جميع الرجودات بأسرها » الحسية والعفلية ٠»‏ من ارفا إلى آخرها , 

tia‏ ر جليها رخفیها . بعين الحقيقة من حيث هی كلها 
من مبدأ واحد ۰ وعلم واحد : وعام واحد ؛ ونفس واحدة ,۸ , 

رل مجتمع كهذا . وى ظل حضارة راسخة متكاملة على هذا 
النحو . لابد أن تکون للعلماء مسئولية كبيرة » ومکانة جليلة . يقرل 
الطهر القدسی الذى عاش فى القرن الرابع امجري : « bas‏ العلم 
أن یضع كنفه e‏ ا E‏ مقر 
بكليته 6 ومتوفر عليه بإنينه . معان له بالقريمة الثاقبة . والروية 
الصافية . مقترنا به التأبيد والتسديد » قد شمر ذبله ‏ وأسهر ليله » 
حليف النصب ء > ضجیع التعب » يأخذ ماخذه متدرجاً » ويتلقاه 
متطرفا . لا يظلم العلم بالتمسف والاقتحام , ولا يجبا فيه خبط 
العشواء فى الظلام . ومع هجران عادة الشر . والترويح عن نزاع 
الطبع > Silty‏ الإلف » ونبد المحاكلة واللجاجة . وإجالة الرأى عند 
غموض الح » والتان بلطيف الأ . وتوفية اللظر حفه من التمییز 
بين المشتبه والتضح » والتفرین بين التمربه والتحفیق . والوقرف عند 
مبلغ العقول » فعند ذلك اصابة الراد » ومصادفة المرتاد OG‏ 

ويحكى أن عليا بن Got‏ النجم , الذى جالس الخلفاء جوالى 
نصف القرن الثالث افجری . أُسّس « خزانة كتب عظيمة فى 
ضيعته » وسماها خزانة الحكمة » وكان يقصدها الناس من كل بلد 
فيقيمون فيها ؛ ويتعلمون منها صنوف العلم . والكتب مبذولة هم ۰ 
والصيانة مشتملة عليهم » والنفقة فى ذلك من مال عل بن يحى . 
فقدم أبو معشر النجم من خراسان يريد اج » وهو إذ ذاك لا يمسن 
كبير شىء من النجوم ٠‏ فرصفت له الخرانة » ورآها وهاله أمرها . 
فأقام le‏ . وأضرب عن الحج » وتعلم فيها علم النجوم » وأغرق فيه 
حتى ألحد ٩۳۰‏ , 


والشىء الرائع هنا أن يشعر المجتمع بأسره بجلالة العلم والعلماء ۰ 
وأن يتعامل معهم لا عل أساس انم حاملو العلم فحسب , بل مثلر 
الطهر والقداسة .ويمكى أن أحد الزهاد دحل خراسان فخرج أهلها 
بنسائهم وأولادهم يمسحون آردانه . ويأخذون تراب تعليه » 
ویستشفون به . ركان بخرج من كل بلد أصحاب البضائع بضاعتهم 
ویشرونها » ما بين حلوى وفاكهة وثياب وفراء وغير ذلك . وهر 
پنباهم . حتى وصلوا إلى الاساكفة فجعلوا ينثرون التاعات وهی نقع 
عل رژ وس الناس : وخرج إليهم صوفيات البلد بمسابحهن والقينها 
عليه . وكان مقصدهن أن يلمسبا فتحصل OOS yh‏ 


تذهب من المذاهب 0 وا 


20 
وحكاية المارية نودد . التى رصدت عشرات الاسثلة فى مجال 


العلوم العربية المختلفة » تثبر جوا أشبه بالعاصفة الفكرية الى 
لا محمد » وکانبا تنبه إلى أن الفكر لا يقوم إلا عل أساس الجدل 
وال مقاومة . فالسژ ال بفرع السژ ال ٠‏ وال حلول تال بذيل الاسئلة 1 
وهى جميعا تصدر عن أذهان متفدة » وعفول مختزئة لتراكمات معرفية 
هائلة , 

ولننظر كيف كانت الاسثلة تتلاحق وتتصاعد ۰ وكيف كانت 
الحارية تود على استعداد للإجابة السريعة على الدوام . 

فال لها الفقيه بعد أن طرح علیها أسئلة كثيرة وأجابت عنها جميعا : 
« احسنت ؛ فأخبرينى : ما مفتاح الصلاة ؟ قالت : الوضوء . قال : 
فا مفتاح الوضوء ؟ قالت : التسمية . فال فما مفتاح التسمية ؟ 
قالت : اليقين . قال ؛ فما مفتاح اليقين ؟ قالت : التوكل . قال : فا 
مفتاح التوكل ؟ قالت الرجاء . قال : فما مفتاح الرجاء ؟ فالث : 
الطاعة . قال : فا مفشاح الطاعة ؟ قالت : الاعتراف لله تعال 
بالوحدانية والإقرار له بالربوبية ۲" 

ومن الطبيعى أنه لا تصعید بعد الوصول إلى الوحدانية والإقرار 
بالربوبية . 

ثم واصل أسئلته لها UL.‏ عن كل أنواع الصلاة ؛ وعن AND‏ 
الرضوه » ومتى يكون الوضوه سلیا ومتى يكون فاسدا . وأجابت تودد 
الإجابات الصحيحة . « فلما سمع الفقبه كلامها » رعرف bal‏ ذكية 
فطلة . حاذقة عالمة بالفقه والحديث والتفسير , قال فى نفسه : لابد من 
أن أتميل عليها gm‏ أغلبها فى مجلس أمير المؤمنين . .. فساضا : 
ما معنى الصلاة فى اللغة ؟ فقالت : الدعاء بخير . قال : فما معني 
الغسل فى اللغة ؟ قالت : التطهير . قال فا معنى الصوم فى اللغة ؟ 
قالت : الإمساك . قال : فما معنى الزكاة فى اللغة ؟ قالت : الزيادة , 
قال : نبا معنى الحج فى اللغة ؟ قالت : القصد . نال : فيا معنى 
الجهاد فى اللغة ؟ قالت : الدفاع , فانفطمت حجة الفقيه ON‏ 


ولننظر إلى أنواع القلوب التى ذكرتها تود للفقيه ۰ الذى ما زال 
Lye‏ . وهر ما بدخل فى باب اللغة ال تنزع إلى التصنیف 
الدفيق . « فال ها : أخبرينا عن القلوب . قالت : فلب سليم وقلب 
سقیم » وقلب منیب وقلب نذير . فالقلب السليم هو قلب الیل ١‏ 
والقلب السقيم هر قلب الكافر ؛ والقلب امنيب هو قلب التفین 
الخائفين ؛ والقلب النذير هو فلب سيدنا محمد صل الله عليه وسلم . 
وقلوب العلماء ثلالة : قلب متعلق بالدنیا . وقلب متعلق بالآخرة ٠‏ 
وقلب متعلق بمولاء . وقيل إن القلوب ثلاثة : قلب معدوم وهو قلب 
الكافر » وقلب معلق وهر قلب النافق » وقلب ثابث وهو قلب 
المؤمن . وفيل هی ثلائة قلوب : فلب مشروح بالنور والإيمان + 
وقلب جروح عن حوف امجران ٠‏ وقلب حالف من OVA!‏ ,6۲ 


ثم سألته أخيرا السؤال الذی عجز عن حله « قالت : فاخبرن عن 
فرض الفرض » وعن فرض ف ابتداء كل فرض » وعن فرض CM‏ 
إليه کل فرض ۰ وعن فرض يستغرق كل فرض ۰ وعن سنّة داخلة ى 
الفرض » وعن سنة يئم بها الفرض . فسكت ولم يجب . فأمرها أمير 
المؤمنين بان تفسرها ‘ وأمره أن بنزع ثوبه ويعطيه إياها . فعند ذلك 
قالت : باففيه , أما فرض الفرض فمعرفة الله تعالى ؛ وأما الفرض 
الذى فى ابتداء كل فرض فهى شهادة أن لا له إلا الله وأن حمدا 


فراءة حضارية 


رسول الله ؛ وأما الفرض الذى بحتاج إليه كل فرض فهر الوضرء ؛ 
راما الفرض المستغرق كل فرض فهو الفسل من الجنابة ؛ وأما السئة 
الداخلة فى الفرض فهى تخلیل الاصابع lid‏ اللحية الكثيفة ؛ وأما 
السنة التى يتم بها الفرض فهی الاعتتان OE‏ . 

ثم جاه دور الطبیب فسآفا عن عظام الجسم » کم عددها ٠‏ 
وما كنبها . وردت الجارية » بل استطردت واصفة الأعضاء الاخری 
فى الجسم وعلاقتها بالمزاج النفسى . ثم سألا عن العسروق ومن 
معارف طبية عامة » واجابت تودد عن كل سال ببلاغة May‏ , 

iy‏ نباية الأمر » وجهت تودد سؤاها إلى الطبيب 6 ولكنه م يكن 
سو الا فى مجال الطب بعد أن طال الحديث فى هذا الجال » ولكنه كان 
لغزا لغويا . قالت له : «ما تقول فى شىء يشبه الأرض استدارة 
ويوارى عن العيون فقاره ؛ وفرار قليل الفيمة والقدر ؛ ضيق الصدر 
والنحر ‏ مقيد وهو غير آبن » موثوق وهو غير سارق ۰ مطعون لا ى 
القتال ٠‏ مجروح لالى النضال ٠‏ يأكل الدهر مرة ۽ ويشرب الماه 
كثرة » وتارة بضرب من غير جنابة . ويستخدم لا من كفاية . جمرع 
لا بسند إلى ركنه » ينسخ فيتطهر 6 ويصل ed‏ مجامع بلا ذكر. 
ويصارع بلا حذر » بریح ويستريح ۰ ریعض فلا بصیح ۱ أكرم من 
ندیم ۰ وأبعد من الحميم ؛ یفارق ژوجته ليلا 6 ويعائقها ارا ١‏ 
مسکنه الاطراف فى مساکن الاشراف ب" ٠‏ 

وسكت الطبیب ول جب بشىء . « ونحبر فى آسره وتغير لونه ٠‏ 
واطرق براسه ساعة ول يتكلم . فقالت ؛ Ll‏ الطبيب تكلم 
والا فانزع ثوبك . فقال : ياأمير الزمنین » آشهد أن هذه اسارية 
اعلم منى بالطب وغيره , ولالى علیها طاقة . ونزغ ثوبه وخرج 
هاربا . فعند ذلك قال ها أصير المؤمنين : فسری لنا ما قلتيه ؛ 
فقالت : باأمير المؤمنين هو الزر والعروة » OY)‏ 

ثم جاء دور النجم فاخذ يجاورها ويداورها فى مسائل فلكية ١‏ 
فساها عن الشمس رطلرعها وأفرما 0 وسأها عن منازل القمر 
والكواكب السيارة . ثم سألته هى عن مساكن كل من زحل والمشترى 
والریخ والشمس والزهرة وعطارد والقمر . و النهاية سألته مسألة فى 
النجوم وقالت : « إلى كم جزه تنقسم ؟ وسكت وا بجر جوابا و 
ففسرت له سؤاها بعد أن استأذنت أمير المؤمنين وقالت : « هم ثلاثة 
أجزاء : جزء معلق بالسماء الدنیا كالقناديل ۰ وهو يدير الارض ؛ 
وجزه يرمى به الشياطين إذا استرقوا السمع . قال تعالى : ولقد زينا 
السیاه الدنیا بمصابيح وجعلناها رجوما للشباطين . والجزء الشالث 
معلق slyly‏ ؛ وهو يئر البحار وما فيها OO‏ 

ولا فرغت نودد اجارية من محاورة العلماء جیصاً . طلبت النظام 
لتحاوره . رنقدم منبا النظام وبادرها بأسثلته متحدبا إياها . فقال : 
« اخبرینی عن حمسة أشياء خلقها الله تعالى قبل الخلق . قالت له : 
الماء والتراب والنور والظلمة والثار . قال : آخبرینی عن شىء خلفه 
الله بيد القدرة . قالت العرش » وشجرة طون » وآدم » وجنة عدن ٠‏ 
نهزلاء خلنهم الله بيد قدرئه . وساثر الخلرفات قال لهم : کونوا 
فكانوا . . . قال : أخبرينى عن شىء اوله عود واخره روح . فالت ؛ 
عصا مرسى حين ألقاها فى الوادى فإذا هى حية تسعى بإذن الله 
تعالى . قال : اخبرینی عن اربع نيران : نار تأكل وتشرب ۰ وار ناكل 

۳۳ 


es‏ [براهيم 


ولا نشرب » ونار نشرب ولا تأكل . ونار لا تاکل ولا تشرب . 
فالت : أما النار التى JSG‏ ولا تشرب فهی نار الدنیا . وأما النار الى 
تأکل ونشرب فهی نار جهنم . وأما النار التى تشرب ولا تأکل فهی نار 
الشر . وأما النار الى لا تأكل ولا تشرب فهی نار القمر . قال آخبرینی 
عن الفتوح وعن المغلق . قالت : بانظام ! الفترح هو الستة , والمغلق 
هر الفرض ,9" , 

ثم شاء النظام أن يشغلها بألغازه الادبية على نحو ما فعلت مع 
غيره . فقال ها : « أخبرينى عن قول الشاعر ؛ 


لا نل لاهل العلم والمعقل والادب 
ركسل فنقيه ساد فى الفسهم والسرتسب 


الا انبترن ای شیه راینمر 

من الطير فى أرض الاعاجم والعسرب 
وليس له لحم وليس له دم 

ولبس له ريش وليس له زب 
ويؤكل مطبوخا ويؤكل باردا 

ريژكل مشريا إذا دس فى اللهب 
ريبدو له لونان: لون كنضة 

رلون ظريف ليس يشبهه اذهب 
ولیس سرى حيا ولیس میت 


ألا Gael‏ إن هلا من العمجب 


قالت : قد اطلت السؤال فى بيضة قيمتها فلس OG‏ 

واستمر النظام يطرح عليها الالغاز الشعرية رهی نميب 
رلا تحطىء . ويبدو أنه كان قد بدأ صبره ينفد معها . فاحثال علیها 
بسؤال قد يربكها أمام هارون الرشيد . فساها ola‏ أفضل ام 
العباس ؟ فاطرقت تودد ساعة وهی نارة pA‏ ونارة تصفر » ثم 
قالت : تسالنی عن اثنين فاضلین لكل واحد منیا فضل . فارجع إلى 
ما كنا فيه » . Ney‏ استطاعت أن تبکت النظام وأن تبطل خدعته . 
ولكنه عاد وألقى عليها بأسئلة متتالية لعلها ترتبك ونتوفف « قال : 
أخبرينى عن مسائل كثبرة : فالت : وماهى ؟ قال : ما أحل من 
العسل ؛ وما أحد من السيف , وما أسرع من السم : وما له 
ساعة » وما أطيب يوم » وما الح الذى لا ينكره صاحب الباطل ٠‏ 
وما سجن القبر » وما فرحة القلب » وما كيد النفس » وما موت 
الحياة ٠‏ وما السداء الذی لا بدارى + وما العار الذى لا odes‏ 
وما الدابةلا النى لا ناری إلى العمران وتسكن الخراب وتبغض بى 
gal‏ » ولت فيها SLE‏ من سبعة جبابرة ONG‏ 

رصمدت تودد أمام هذا التحدى ؛ راجابت عن الاسثلة ۰ ثم 
طلبت منه ‏ بعد أن توقف عن الاسئلة ‏ أن يملع عنه طیلسانه . 

ونكتفى بهذا القدر من مماورات تودد مع العلماء ؛ إذ لابند 
للقارىء ؛ إن شاء ‏ أن يطلع عليها كاملة فى حكاية الجارية نودد فى 
ألف ليلة وليلة , 


)¥ 
إن حكاية الجارية تودد الى رصدت عشرات الاسئلة فى مال العلوم 
dy pl‏ المختلفة ٠‏ كانت أشبه بالعاصفة الذكرية الى لا تمد ٠‏ وكام 
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as‏ إلى أن الفكر لا ينشط إلا مع الجدل والمقاومة . فالسزال يقرع 
ل » والحلول تلحق بالأسثلة ٠‏ لأنها tae‏ تصدر عن أذهان 
متقدة ومشحونة بالتراكمات العرفية الختزنة فى الذاكرة . 

وما نود أن نقوله هو أن حكاية الجارية تودد ليست نصا ثانا 
ومنعزلاً . بل هى نص مرك مع حركة الحضارة العربية وتولد عن 
نشاطها . وليس غريبا أن يذكر النص بعض الاسماء التاريمية المعروفة 
مثل الخليفة هارون الرشيد والنظام ؛ فقد كان فى ذكرهما إشارة إلى نيار 
الذاكرة الذى سجلت فيه أسماء بعينها . سركت بصمائها فى مسار 
الحضارة العربية . 

حقا إن حكابة الجارية تود أشبه باللعبة افزلية ؛ فالاحسداث 
العظيمة نحدث مرتین ١‏ کا قال كارل مارکس(۳۱؛ ٠‏ مرة على لحو 
درامى ومرة عل نحو هزلى . وحكابتنا لعبة ماهرة لها فواعدها وطرق 
أدائها . فمن فواعدها أنه لكى يكون الإنسان ٠ te‏ ينبغى أن يصل 
فى البداية إلى الستوی الاول للمعرفة . وهو الذى يتأن عن طريق 
الحفظ والاستبعاب ۰ ثم ينتقل إلى الستوی الثان ها . الذى بتأق من 
خلال إعمال العقل والذكاء وسرعة البديبة . فإذا لم يكن العالم 
مستوعبا للمستویین . عجز عن إثمام اللعبة . آما طرق أداء اللعبة 
فتتمثل فى القدرة عل الواصلة . Joy‏ ملاحقة الأسئلة الق تندفسع 
كالسهام سوالاً وراه الآخر بالاجابات الصحيحة وكانه ليس هناك 
وفت لالتقاط الانفاس ؛ لان الصمت يعنى الإخفاق فى المشاركة فى 
اللعبة . 


وهی أخيرا لعبة معرفية بالمعنى الحرئى للكلمة . ويمكننا أن نستشهد 
عل ذلك . بالسؤال الذى شاءت نودد أن تربك به المقرىء بعد أن 
امنجنبا فى كثير من السائل القرآنية . قالت : د ما تقول فى آبة فيها 
ثلاثة وعشرون كافا , ly‏ فيها سئة عشر le‏ » وأبة فیها مائة وأربعرن 
عينا » وحزب ليس فيه جلالة ؟ فعجز المقرىء › فقالت : انزع 
توبك | فنزع ثوبه . ثم قالت : باأمير المؤمنين إن الآية التى فيها سئة 
عشر ميها فى سورة هود وهی قوله تعالی : « فيل بانوح اهبط بسلام منا 
وبرکات عليك . . » الأية . وان BEM‏ فیها ثلاثة ومشرون GUS‏ 
سورة البقرة . وهی آبة الدين . وان الآبة التى فيها مالة وأربعون عینا 
فى سورة الاعراف » وهی قوله تعالى : « واختار موسی قومه سبعين 
رجلاًلیقاتنا » ‘ لكل رجل عینان . وأن الحزب الذی ليس فيه جلالة 
هو سورة افتربت الساعة وانشق القمر » والرهن . والواقعة ۳٩, ٠‏ 

لقد شاءت الجارية نودد بهذه اللعبة اللغوية أن تحرج المقرىء من 
الحضوظ إلى اللا محفوظ . ومن المعرفة التى ربا شارکه فيها كل 
مفریه ۰ إلى معرفة اجتهادية » بل إا تمادث فى اللعبة اللغوية عندما 
طلبت منه أن يذكر آية فيها BL‏ وأربعون عينا . وهی لم تكن نمی 
اي الس . وبا أن الآية 
تتحدث عن سبعين رجلا فهى بهذا نشير إلى مالة وأربعين عينا . 

حقا إن قارىء القرآن الكريم لا يطلب منه أن بتقن مشل هذه 
المعلومات ١‏ ولكنها عل كل حال معرفة لا تفصل عن النص الفرآن . 
وهی معرفة عامة تژدی دورها فى تنشيط الفارىء عندما تضيف معلومة 
إلى علمه » تنصل بنص القرآن الكريم ؛ وربا دنعته إلى أن يسعى إلى 
اكتساب معلومات أخرى , 

وفضلا عن هذا فان النص استطاع أن يستغل اللغز بمعناه العام فيا 


هو أبعد من استعماله العادی ؛ فالالوف فى اللغز أن يشير إلى شىء 
مافى الحياة ,وله يشارك هنا فى العلوم والعارف العريية ليفجبر 
مزیدً من المسائل التى تعد إضافة إلى ما حفظه الذاكرة من الكتب 5 

of‏ حكابة المارية شودد تعد حقا باه مصضرا للبئاء احضاری 
الكبير ؛ رذلك عندما تلح عل القاری» بان تکویبا لیس جرد بنساء 
٠ gael‏ پل هو كذلك بناء للقوة » وعندما تستوعب عوال الأشراد 
الصغيرة fle,‏ الجتمع الکبیر › والدرامى والهرلى : والأشياء المركزية 
والمامشية ٠‏ رالاضی والحاضر والستقبل » وفندما تسمح بان بنتظم 
بداخلها gale‏ من wid‏ الجتمع پاسره ۽ ابتداه من الجمارية الق تباع 
ونشترى ١‏ إلى التاجر الموسر والابن المفلس ۰ والعلماه الذين مثلون 
كل صنوف العلم والمعرفة حتى نصل إلى المخليفة رأس الدولة ٠‏ وعندما 
bad‏ العلافة تقوم بين هؤلاء عل أساس المقوم الارل لدينامية 
lab!‏ » وهر التمائل والتضاد والتقارب والتباعد ٠‏ لتعود فتجمع 
پینبا فى موقف جدید وفكر جدید أساسه اطفررج من المحدود ال 
lal‏ ومن الجزئية إلى الكلية ۰ ومن حصوصية التجربة الفردية إلى 
شمولية التجربة اجماعية » عل نحو ما كان یفعل الفکرون العرب 
لین ترکا بصماءهم فى الحضارة العربية بمجاوزتهم eld‏ الفردية 
إلى تجارب الحياة باسرها . ۱ 

إن حکابة نودد - وان دت ترجمة انا تکشف بمادتها وتكويها 


افوامش ؛ 
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Ronald Schleifer : A. J, Greimas and the Nature of Meaning . ۲ 
Univeralty of Nebraska Press, 1987 , p. 59, 


۳ - نبيلة ابراهیم : أشكال التعبير في الادب الشعبى . ط دار العارك ۱۹۸۱ ۰ 
من ص ۲۱۵ ۲۸۱ ۰ 

1 - فون دبرلاين : الحكاية اطرالة : تشأنها : مناهج دراستها » فنيتها . ترجمة 
نبیلة إبراهيم . مكتبة غريب ؛ القاهرة ۰ ۱۹۸۷ . ص 194 . 


© فریدریش شیلر : توراندوث . ترجمة ثبيلة إبراهيم . سلسلة السرح العالی . 
الكريث ۱۹۸۸ ۰ 

4 - اللویری : نباية الارب . ط اغيئة المصرية العامة للکتاب . ج ۳ ص ٩‏ ۰ 

Ue ۷‏ المارية ترود . ص ۲۳۷ ۰ ۲۳۸ . 

© TOA سلفسة .؛ عص‎ A 

4 - الحكاية اطفرافية . ص ۲۲۲ ۰ ۲۳۴ . 

۰ حکاية الجارية تودد . ص ۲۲۷ . 

. tio ۱ 

Jack Goody: The Interface Between the ۳۴ 
Written and the Oral . Cambridge Uni . Press 1987 , pp. 98-100 , 
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عن الحضارة العربية بوصفها حقيقة وبوصفها جربة وبوصفها تعبيرا ١‏ 
فهى than‏ لاه كان هناك , وعبر قرون طوبلة , من یتسادل عم هناك 
فى الواقع » وعيا بشغل الناس إزاء هذا الواقع ؛ وهى تجربة لابا 
كانت حاضرة فى الوعی العرى عل الدوام » ومتحققة فى كل جال من 
مجالات الحياة ؛ وهی تعبير لان التجارب فى هذا الواقع المعرفى لم تكن 
تتحدد إلا باللغة وی اللغة . 

وأخبيراً فإن احكاية تكشف عن المفهوم ا حضارى a‏ من حيث 
اه الحضارة لا تستمر فوبة إلا إذا بحثت عن یدید » مالا اذا 
تفاعلت الأشياء بعضها مع بعض لتنتج شيئا جديدا wn gall,‏ 
للقارىء بان ما هو قائم من حيث انفصال العارف بعضها عن بعض 
من ناحية , والاقتصار عل المحفوظ من ناحية أخرى + لا بعد کانیا 
إذا قدر للحضارة أن تستمر نشيطة قوية ٠‏ وربا عدت الماربة تودد 
رمزا لهذا الشىء الجديد الدى بستوعب كل شىء ؛ ويتحرك فى كل 
مال . hy‏ المحدود الذى يؤدى إلى الصمث . ويسعى إلى 
اللا محدود الذى ينشط معه الفكر عل الدوام . حيقا إن هذا لا بنحقق 
إلا عل مستوى النص 6 ولكن احضارات الكبيرة كثييرا ما ندمت 
ما يمكن أن يسمى بالتصوص المنشطة ‏ التى تطالب بحل المجتمع فى 
فكر جديد وانسان جديد ؛ وان لم يوجد هذان إلا فى المكان الأحر 
والزمن الآخر . 


6 2 دراسات فى الحضارة الإسلامية . افیلذ المصرية العامة للكعاب ٠ ۱۹۸١‏ 
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۲ حكابة اللمارية نودد : ص ۲۹۱ , 


۳۱۵ 


صاحب النص : 


قراءة فى نص قديم / جدید 


( موقف بحر ) 
فاعلية الر یا - فاعلية الأداء 


ولید منبر 


هو حمد بن عبد الجبار النفزی . واحدٌ من المعالم الكبرى فى مدرسة الاح . برز اسمه إلى الوجود فى النصف الأول من 


القرن الرابع للهجرة , رعاش هال ى أقطار الأرض . وم يُعرف عن حيائه الغامضة الحفية إلا الندر القليل . نو hee‏ 


04 ه الى إحدى فرى مصر | 


Gps Sut, ‘ نافذة‎ ad النفزی فى كتابه العظيم (الموائف رالخاطبات) شاهراً «بالفهوم الأعمق للشحر . ذا‎ da 
J مدهشا: يسبح بعبداً عن سطح الأشياء . مستبطنا أغوارها المحجربة العميقة . ومتناولاً إياها تناولاً فليا ووجدانیا‎ 


بسبفه لبه متصوف مسلم من بل . 


وهو بقف على Had‏ من درا الأداء التعبيرى فى صيافته الشكلية المتفرّدة لتلك الرژی البعيدة ۱ مؤسساً بلك حساسية 
جمالية خاصة فى اللغة . وخارجاً ‏ بشفافيةٍ ناد - عن إطار الصورة القالبية للكتابة , 


النص : 

أرقفنى فى بحر » dy‏ يسمه . وقال لی : لا أسميه 
لانك لى لاله ٠‏ وإذا رتك سوای فأنت أجهل 
الجاهلين » والكون كله سواى . فا دعا إل لا 
ge‏ ل ae‏ ملك بل 
تجیء به » ولیس لی منك بد » وحاجنى كلها 
Sas‏ ؛ فاطلب منى الخبز والقمیص فان 
أشرح . وجالسنى اسرك ولا سرك غیری ؛ 
وانظر ال فان ما أنظر إلا إليك . وإذا جثتنى مبذا 
كله » وقلت لك إنه صحيعٌ » فا نت ge‏ ولا 
أنا منك . 


مدخل : 

ely  انالا‎ : الانسان إلى الحفيقة بشلاث وسائط‎ ore 
والعالم . ولکن الطريتي إلى الحفيقة يبدو معكوساً ماما عند أهل‎ 
: التصوف » حيث تعمل كل واسطة برصفها حجاباً ی ولا بشى‎ 
محال ولا یمین عل الوصول . الأنا , والأخر, والعالم عند عند‎ 
YS 


pall‏ س جدرانٌ سميكةٌ قف بينه وبين SE!‏ « رتفصله فصلاً ما 
يبغى الاتصال به . ولذلك فالصون بتوسل إلى الحقيقة بالحنيقة 0 
ويجهد فى إسقاط أعراضها عنه ليتصهر فى جوهرها . وهر يعبر عن هه 
الحال بتعبیر لطیف هو رالشهرد) . والشهرد - كما بقول «الفاشان» 
رحمه الله س رؤية الحق بالحق ؛ وهو نوعان : شهود الفصل فى 
المجمل ؛ أى رژ بة الكثرة فى الذات الاحدية » وشهود المجمل لى 
الفصل ؛ أى رؤ ية الأحدية فى ERS‏ 

وموضوع دالرؤ بة والحجاب» موضو] ذو مكانةٍ خاصة فى فكر أهل 
التصوف ؛ وقد انشغلت به قلويهم وعضوفم كثيراً حف قال 
«امجویری» ¦ ( .. وفد وفع هذا احجاب مزاجا للإنسان فى العام ‘ 
لتعلق الطباع به » ولتصرف العقل فيه » حتی صار مکتفیا بجهله ؛ 
واشتری بروحه حجابه عن الحق » لانه غافل عن حمال الكشف , 
وأعرض عن jl‏ السريرة الربائية » واستفر فى محل الدواب » وجفل 
من محل نجانه . وم يشم رائحة التوحيد » ول ير جمال الاحدية ؛ ول 
يذ ذوق التوحيد ۰ رمجز بالتقليد عن الشاهدفم(۲) , 

الطب 0 والعفل ‘ Joie‏ إذن ei carers‏ هال الرؤبة 
والمشاهدة + بل إن حضوز کل ما عداه - تعالى مہ يذهب بالشم بعيداً 
عن رائحة التوحيد . وینای بالبصر والبصيرة عن إدراك الأحدية . 


وها هو ذا الحسين بن منصور اخلاج يكنب US‏ عنوانه «من الرهن 
الرحيم إلى فلان بن فلان؛ ليم بادعاء الرسوبية » فينكر ذلك + 
ويقول «ما أدعي الربوبية ولكن هذا عين adel‏ عندنا . هل الكائب 
إلا الله وأنا «aT Aly‏ 

ويثير «الشهد السمعيى والبصری» os ad willy J‏ وخاطبانه من 
حيث هو دجسي موقعی؛ مشکلا مهيا هو شکل «التجل Sh‏ 
بك . وقد داستدل الصولية على التجل LI‏ لله بنقول ؛ ما مثل 
المنة للنبى عليه السلام فى عرض الحائط » ومثل جبريل ریم فى 
صورة البشر . ومن جملة ما استدلوا به قوله عليه السلام فى الحديث 
وان تعبد الله كأنك تراه . yay‏ مقام الإحسان » وقوله إن الله فى قبلة 
المصَلّ . رعل هذا القول gly‏ «الكاشانى» فى شرحه بقوله «فإذا فوی 
الاستحضار الخيالى وغلب Jud!‏ » صار الشهرد SUL!‏ مشهوداً 
(OG edly‏ 7 

من هنا نسع نصي YEN sad‏ علبها فعل 
(التجل) ؛ وهو فعل تقابله حال (الشهود) . ومن زجم هذه الثنالية 
تبث «الرؤ با المعرفية؛ للصوق العاكف عل الوفوفب بوصفه شاهدا 
ومشهوداً ۰ BG‏ عن نفسها فيا يمكن أن نطلق عليه «فيض الخطاب» ٠‏ 


ملاحظاث أولى : 
بحر ان Cath‏ الم لابن عبد الجبار ری فى فضا من 
التصورات التى تکشف tla‏ عن علافة ذات أطرافب ثلا هی : 


| 


هر مسا مت ل بت بت ul‏ 


(ably‏ | (الإنسان) 
whe‏ 
مرضر abil‏ 
| 
۷ 
پقول الفری : 
آرنفی فى حقه . 
أوقفنى فى العبدائية . 
آرتفی فى الدلالة ...للح 


هنا vb itn‏ «مرضم الوقفة) و «مرضوع الخطاب» ۰ حيث 
ome‏ الدال فى تسرعه [ المز القرب = الكبرياه - العزاه ‏ 
العيدانية . ,. رهکدا ] مكانا ‘ عل الجاز . ویشی هلا بداءة 
بافتراض خيال' بعنى تحول المجرد إلى ملموس ؛ وهو ما بدخل 
مباشرة ل صميم عملية الأداء الشعرى . 

هذا هو النسق التکرر فى أغلب وتات الری ؛ وهو نس Jay‏ 
عل «قيمة المشاببة» ويلم عنها . 


ot‏ إذن تكمن «قيمة الخالفةه عل مستوى الكل بوصفه وحدةٌ 
واحدة ؟ ۰ 
نبا تکمن فى شيئين : 
YI‏ فى تنوع الدوال . ۱ 
Ge‏ : فى الدال حين يقدّم نفسه للوهلة الأولى بوصفه مكانا عل 
الحقيقة . 
بقول النفری ؛ 
آوففی فى بيته العمور 
أوقفنى فى البحر ۰.۰.۰ الخ . 


المكان هنا ملموسٌُ Je‏ » ولكنه يجاوز عبر الالتفاف ‏ معناء 
الحقيقى إلى مستويات أخرى عل جانب من التجريد ؛ ای أن نظام 
الخيال فى هذه المالة يلبنى على حول معكوس من اللموس إلى 
المجرد . ولعلنا نكتشف فى اتجاهى هذا النظام الخبالى فرقا مهما بين 
وعين من أنواع الامتعارة ‏ بفرم آحدها عل التصریح ely‏ عل 
الكناية « ولكن بنية ابر الشعرى تعيض بغض النظر عن هذا الفرق 
الدال عل ننظيم وحدة السرد كلها برصفها استعارة مُرْسعة . 

ریختفی «الدال اوه et‏ ليلعب دور «الغائب الحاضر» فى مقال 
«الفاعل الدلای» (yt)‏ حيث يكتسب فعل القول صفة التكرار بوصفه 


نسفاً داخلياً يعمل عل الوضل والإشباع , : 
يفول النفرى : 
أوقفنى وفال لى . 
وقال لى . 


رقال لى ۰۰۰۰ الخ ۰ 
وقد يرحى هذا النسن الداخل المتكرر بتعدد الدال داحل الوحدة 


المستقلة » وان كان الامر غير ذلك ؛ فالدال الأول هنا موجودٌ ابضاً ‏ 
ولكنه مسن ۱ إا لان هله الوقفة مذ « لء أو تنوب «عل» Bly‏ 
أخرى فد صرح به فيها ؛ وإما OV‏ «مرضوع اطفطاب؛ فى «الوقفة» قد 
سقط با هر موضصع شا ء تاسیسا عل انتفاء «رسط الکان» بين 
الطرفین (هو : أنا) واندیاح الوسیط . 

وفى هذا النسق تنبض عمليةٌ ola‏ عل ثقنياتٍ pel‏ أخرى 
yal‏ : التمثیل ٠‏ والابقاع : والمونتاج . والتداعى ؛ وهی تقنياث لا 
تخلر ما وقفة من الوقفات » ولکنبا تنموفى هذه ا حالة وفق نوع من 
التضافر الم کی تموض فجرة الجازالاساسی بوصفه «مفتاحاء . 

إذن » فلدینا الآن ثلالة أنساقي من القول ۰ متکررة فى الموائف 
کلها » وهى عل تراوح نصيبها من «الشعرية؛ لا تخلو بحال, ما ابل 
تنكىء فى اصلها عل هذه الفاعلية » ونستمك منبا مقومات تأليرها . 

والشعرية lS Poetics‏ نزع «حازم All‏ طاجنی» إلى تعريفها «نظام 
من القول مب عل التخییل » ومنطر عل الحاکا:»(*) . رى 
رانحراف مقصو يقترف ضد الخطاب الُعادى ؛ وهی ليست شعرا كبا 
ننظر إلى الشعر فى نوصیفه الاصطلاحی . وافا هی det‏ شعری 
بالاحرى , بلك BL‏ ای من التخیسل»۱) . ويقتربٌ كل من 
«رولان بارت» و «جاكريسون» فى العصر الحديث من هذا الفهوم 
حثيثاً ٠‏ رهبلان إلى SP‏ 

۳۷ 


daly‏ منم 


موقف (بحر) موق شديدٌ الثراه ؛ شديد الزخم « مشطوف › 
ومكلفٌ » ونافز بسخاء نحو «الشعرية» , 

هو نص قدیم /جدید . وهو aad‏ بوصفه نصا تراثا كتبه أو wal‏ 
boty‏ من التصوفة العظام فى القرن الرابع الهجرى . ولکنه جديدايضاً 
بوصفه تشكيلاً ماليا حساساً لرز فارة فى بنية الفكر الإشراقى » 
وتجلياً من تجلیات الحداثة الاسلوبية اللافتة فى أدبنا العرى ١‏ بمنأى عن 
الشرط التاريخى للكتابة . 

إن الطرح الاسلون البارز للنفرى فى مواقفه وتخاطباته لما سمح لنا 
بالقول «بان اخدائة فى نجلیانبا تتصل على نحو من الانحاء با يجاوز 


جال العلة والتقرير 


لا اسمب لانك لى لاله . 


الکون كله سوای . 
لیس لى منك بد وحاجنی كلها عندك . 


نطاب ۱ 7۲ ار الفيض ٠ aah‏ فإذا 
انقضی هُمْ الأكل واللبس روهما مجازان بالضرورة) تحول التحریض 
إلى إغراءٍ بالجالسة والنظر (جالسنی اسرك ولا يسرك غبری) ٠‏ (. 
نان ما أنظر إلا إليك) . ويبدو الامر كله كما لو کان استدراج عاشق 
لمعشوفه أو معشرق لعاشقه إلى مقام الانبساط والانس |S‏ يقرل 
الصوفية ؛ ذلك امقام الذى نسفط فيه الكلفة ومع الرضا .إل 
Se‏ أنه (ليس لى منك بد وحاجنی كلها عندك) , 

لا بريد الطلوب إذن أن بججب الطالب عنه باسم ما ei‏ ۰ ولا 
بريد أن GA‏ سواه إذ هو المعرفة كلها ( ...لا اسميه لانك لی لا له ؛ 
وإذا عرفنك سواى فانت أجهل الجاهلين ) . وتتجسد - تبعاً لذلك - 
حال (الانفصال/ الاتصال) عن الوجود وبه أحد ما تکون (والكون 
كله سواى فا فا دعا إل لا إليه فهر منى) . عل أن هذه الحال الدرامية 
الغريبة أن مصحوبة فى الوقت نفسه بغيرة شديدة (فإن أجبته عذبتك 
ول أقبل مانجی» به) » « (وإذا جثتنى ببذا كله وفلت لك إنه صحيحٌ فا 
انت منى ولا انا منك) .هثل فى أشد درجات نوتره للرغبة العارمة 
فى أن ينفصل الكائن عن الكون دون أن بنفصل الكون عن الکون ؛ 
بل هر نوخ من صراع الفاعل مع مفعولين من مفعولاته » سعياً نحو 
امتلاك أحدهما ماما (الإنسان) دون افتقاد الأخر بالكلية (الكون) . 


والبحرٌ ؛ هذا الواسع المتلاطم ؛ هر محل اختبار الحمة » وهر ما 
ينبغى عل المفعول أو الطالب أن یجارزه إلى الفاعل أو الطلوب ١‏ فها 
یقول النفرّى فى الموقف السادس (سوثف البحس) [ بالالف 
واللام ] : 
وفال لى لا تركب البحر فأاحجبك بالآلة ؛ ولا 
تلق نفسك فيه فأحجبك به . 
ونال لى فى البحر حدود فأيها بقلك . 
۳۸ 


حدود الأبعاد المنطقية للأزمنة aul‏ : اخاضر والستفبل والاضی ۱ 
ذلك أنها تقوم على اختراق اثالوف وصولاً إلى القول لدع . 


فيض الخطاب : 

١‏ .. . فاطلب ge‏ الخبز والقميص فإ أفرح » . هکذا يبلغ 
الخطاب بينبها أقصى حدود الرهافة . . وهذه الجملة إذن هی الجملة 
الفصل فى موفف (بحر) بوصفه وحدة مكتملة من وحدات السرد فى 
الوانف . وهی كذلك لأا تتتقل بنا من مجال (العلة والتفریر) إلى 
مجال (الطلب) عل هذا اللحو : 


Sy‏ لى إذا وهبت نفسك للبحر فغرفت فيه كلت 
کدابة من درابه . 

وقال لى غششتك إن دللك على سوای . 

وفال ی إن هلکت فى سرای كنت لا هلکت فيه , 


البحر هنا معرفةً لانه بان معروف Cheat‏ به » ولكنه فى موقفنا 
الذى نستبطنه نکر ؛ لانه یدل عل مجهول, غير بادى العام .لیس هو 
البحر الذى تعرفه باسمه » وليس بالضرورة دون تماما . al‏ جار شفک 
عا وراءه من صفات الاصل العلوم ‏ دون أن يكونه فى جوهره . 
dy‏ الموقف الثامن والثلائین (موقف حفه) يقول النفری : 
اوقفنی فى حفه وقال لی لو جملشه بحرأ تعلقت 
پالرکب . 
فان ذهبت ae‏ بإذهاى فبالسير ؛ فان علوت عن 
السير فبالساحلن ؛ فان طرحت الساحلین فبالتسمية 
حق وبحر . 
وكل نسميتين ندعوان ؛ والسمع بنيه فى لغتين »فلا 
عل حفى حصلت ولا على البحر سرت ؛ فرایت 
الشماشع ظلمات والیاه حجرأ صلداً , 


addy!‏ الله ذن فى (حقه) وسمی ذلك الحق بحرا . ولکن «كل 
تسميتين تدعوان وا بتيه فى لغتين» . والآن ٠‏ أوقفه الله فى بحر 
وم يسمه . البحر هو (Sp)‏ وإن کان حقه , و (حقه) حجابٌ بفف 
دون الولوج إليه والتوحد فيه . وهو يدعو طالبه إلى مجاوزة حقه إليه + 
فلا de‏ بين واصل, وموصول, إذا كان هذا هر عين ذاك أو بعضاً منه 
برجم إليه . 

نبا دراما (الانفسام/ الاشام) عل الحقيقة » حيث تنجسد 
تفصيلاتها فيم لا حصر له من الشاهد الموجعة » الى تشی بانفصال 
الحزء ء عن الكل فيها هما شىء واحد . والنقائض كلها إذن تدور فى AG‏ 
باطنه الوحدة ومظهره التكثر . 


يفول انقری فى الوقف الواحد والاربعین (الفقه وقلب العین) : 


أوقفنى وقال لى ما أنت قريب ولا بعید ۽ ولا 
غائب ولا حاضر ؛ ولا أنث حى ولا میت . 


ويقول : 

وفال لی انظر إلى وجهى » فنظرت ۰ فقال ليس 
غبری ؛ قلت ليس غيرك . 

وتال لى انظر إلى وجهك . فنظرت . ففال ليس 
غبرك . فقلت لبس فیری . 


۰ هر «انت» (لبس غیری ب لیس غيرك) ۰ ولکنك لست نا‎ ah 
WS رانا لست انت , هذا هو مصدر الوحدة الاصلية فى النصوص‎ 
2 رهی وحددٌ كامنة وراء الصور المتعددة‎ 

إن الرمزية القائمة فى عبارة ( أوقفنى فى . . ) تؤكد دالا SUSU‏ 
الجازی بوصفه حالاً أو مرضوعا . وبرغم انسحاب حدث Ap‏ 
وفعل القول tla‏ إلى حقل الاضی (أوقفنى فى ۰۰۰ ۰ وقال لى) ٠‏ فان 
الزمن الدلالى عل النقيض من الزمن النحوى الراوغ ليس زمنا معينا 
ار مشخصا لی حركته وثغيره . إنه Saja‏ عام ومطلقٌ 0 بنحدد حارج 
التاريخ Ma gall‏ » وهو زمر عفائدی SK‏ يكون أسطوريا . 

ويشى تدر المواقف pty‏ ونرابط العلاقات فيا بينها بیله 
الصورة ذات الطابع الثائی فى سرد الحدث (أوقفنى فى . . . ۰ وقال 
لى) ۰ بدخول رافدين مهمين فى نسيج التصورات الى شكلت فضاء 
النصوص ؛ الرافد الأول هو مشاه (الإسراء (et ally‏ الحمدية ؛ 
رالرافد الثان هر حدث (النداء ا موسوى) : 

day‏ فيض ا لطاب إذن عل SF‏ حدیث الله تعالى غير امباشر إلى 
محمد عليه الصلاة والسلام فى مشاهد الترثی والعُلُو فى أثناء واقعة 
الاسراه , وحدیثه الباشر إليه عند سدرة المنتهى من ناحية » رنداثه 
ual‏ من ناحبة ثانية , لك على مستوى (الرؤ يا) ۰ با يعتمد عل 
نمثل لغة (الحديث القدسی) - خاصة فى المخاطبات ‏ على مستوى 
(الآداء) , كما يستمدٌ الخطابٌ فيضه من حركته فى فضاء زس مطلتي ؛ 
لا ناربج > وبه من سمات الزمن الاسطورى سمتان بارژئان هما : 
التکرار ؛ والتدریر . 


الکون كله سواى 


ليس لى منك بد وحاجنى كلها عندك . 


: غير موقف (بحر) 88 من الشواهد الأخرى‎ Gy 
ما انت قريب‎ 


أو : 
او : 
أوقفنى فى نور وقال لى : 


والجملة الإنشائية الطلبية (الامر - النبی - الدعاء ‏ الاستفهام - 
احض - النداء) نمثل دتيمة مفتاحية: فى لخة (الخطاب) ١‏ إذ با تدقع 
بالخطاب فى دائرة «الاسلوب الافصاحی ‏ الشاشری 6 الانفعالى 
Affective Language‏ مايدعل به فى (لغة الارادة) لا (لغة 
المنطق) oO‏ فضلا عن أن الجملة الإنشائية الطلبية فى صبغها 
المختلفة عادة ما تکرن مجردة من الدلالة على الزمن d‏ أقسامه 
العروفة 5 

ul‏ (الرسالة) أو (مضمون الخطاب) الجوهرى : فهر هذا النداه 
دايا :مد إل oly‏ ب » bel‏ المفصول عنى ؛ أنت با من بى 
وبينه هذا SSI‏ الذى هو فيض من فيوضى , وجل من تجلياق . 
والنموذج الذى يمكن صياغته فى (الموقف والخاطبة) لا يكون إلا على 


هذا النحو : 
مر 
الله سا الکون 4 س مج سه الإنسان 
4 بت 3 
x 1 wat‏ 
س ل س“ 
| 
١‏ 
جدلبة 
التفريق / الوحدة 
الرژی البعيدة : 


A‏ وفون همبرلت» BU‏ نشاط الروح الستمر ؛ وهلا النشاط 
الروحی هو ما یکشف عن الشکل الداخل للتعبير ؛ وهر ایضا ما 
ply‏ من خلال الاختبار والتنظيم نلك الطاقات الکامنة فى الرؤ يا . 

تضىء الدرامية التفجرة عبر وحدات السرد نسق pl RS‏ لا 
نذوب فى وحدة التوخد ١‏ فكيفية بناء النص تفضح ha‏ صددا من 
عناصر التضاد النى تشغل فضاء AS A‏ باب AS‏ ونر كما لو 
كانت فدرأ بسعى إلى تحريك المصسير فى الطریق الذى افلت مله 
طریق بداياته » ولكن دون جدرى . 

مأساة الروح هنا Gable‏ من خلال هد العذاب الكون . رمی 
نموم بين الصفات واضدادها . أو بين الاحوال ونقالضها : في Sm‏ 
دائبة » gd‏ دائياً فى طریفین معکوسین فيا بشبه حركة (المكوك) . 


ما دعا إل لا إليه فهر مي 


وإذا Me gate‏ كله وقلت لك إنه صحيحٌ نیا أنت منى ولا أنا منك . 


( موقف ۱ ) 


۳۹ 


ولید منير 


وححقيقة يا نور انقبض 
ip)‏ 1۳ ) 


ألا تکمن (السقطة التراجيدية) إذن فى بذرة الانقسام الأرلى ؟ ألم 
يصرخ والحلاج» ذات يوم : اين أنت ؟ Bike only‏ لست فيه ؟! ثم 
ألا يكشف النص dtm‏ بوصفه استعارة كبرى عن المعنى الخفىئ 
للكلمة (المفتاح) «بحره بكل ما ينبعث فى طيائها من مرادفات مثيرة : 
حيرة . اضطراب , نلاطم ؛ عنمة ؛ انساع . نبه ۰... إلخ . 


هنا وينسجم كل ما يقوله النص مع الشفرة الأولية (بحر) ٠‏ حيث 
ya‏ النص بوصفه علامة Jo GIS‏ أساس كرا لا تلعزل : ولا 
يمكن فهمها » بدرن فهم استمرار نحولاتها من عنصر إلى عنصر آخر فى 
شبكة ما" ۰ وهو ما دعانا إلى ربط هذا النص بنصين آخرین هما 
( موقف البحر ٩۰۱‏ ) و ( موقف حفه دم" ) , 

النص هنا . مثله مثل القصيدة , ينولد من حول جملة حرفية 
صغرى إلى إسهاب مطول ومعقد وغير حرلی» ۰ كما أن دلالة النص ۰ 
مثلها مثل دلالة القصيدة . نتم عبر دالالتفاف؛ . وكلما وطال 
الالتفاف تطرر النص» . وعن طريق الوازاة بين الوحدة الصفري 
Cow)‏ بوصفها شفرة أولية . والوحدة الکبری (النص) بوصفه تيار 
من العلافات التبادلية ٠‏ نفهم كيف أن «القول الشعرى هر التعادل 
الذى ينشأ بين كلمة ونص OG‏ 


تنعائق الرژ ی البعيدة فى هذا النص على النحو التالى : 
١‏ - صراع الذات مع السوى -> (الله/الكون) . 
۲ - إقبال الذات على السوی سه ال /الانسان) . 
2 حجب السوی للسوی واحئواژه له سه (الکون/الانسان) . 
؛ - انفصال السوى عن الذات , وحنين الذات إلى التثام السوی 
مها -> (الله / الكون/الإنسان) . 

روى أبو عبد الرحمن السلمى فى طبقاته عن الحلاج أنه قال دما 
انفصلت البشرية عنه » ولا اتصلت به»(۱۳) , وهذا هو المونئف 
الدرامئ الاصيل فى وقفات النفرّى كلها ٠‏ بما فيها هذه الوففة . 

إن نص النفزی لا ينجل بوصفه Wy‏ (دینیة) ۰ Bly‏ نجزبوصفه 
رؤيا (معرفية) ؛ فالدين «یفرق لأنه يرى الأشياء فى التعدد » Silly‏ 
Ha‏ لا نمتب | إلا jeg‏ الذى تضم فيه الجميع OO‏ 

الخصيصة الدرامية فى نص النفرى بوصفه فولاً شعربأ لا تنيع من 
وصف «wii hl‏ راما تنبع من عرضه SUI ality‏ هنا مرقف › 
۳۳۰ 


حيث نتدفق الحركة فى نسیج السياق 6 فتبدو «کل لفظة وكأنها مدفوعةٌ 
إلى الانطلاق با OO ge‏ , 

إن النفرٌى بعزل موقفاً بعینه من الواقف ويكتفه ‘ ثم يعزل غيره 
Wey‏ .. وهكذا بحيث يبقى لدينا أخيراً Lope‏ من الموائف 
Dy pl‏ المكدفة gis‏ تتجارب led‏ بينها Ys‏ وتشكيلاً . 

وإذا كان هذا هو تکنيك اللفری فى سرد الشاهد ‏ واقتناص 
الرژ ی 6 وهو حقا كذلك , فان الشحنة الدرامية المحمولة لا تخطىء 
طریقها إلينا عبر (بلية التعبير الشعرى) ؛ ذلك بأن «الاستتناه 
والتكثيف هما جوهر LULL‏ "23 . 

ونغتنى جماشان من pt‏ (القول الشعرى) فى نصنا هذا بطاقةٍ 
مدهشة من التكثيف . والتفاصل . والإيقاع اللسرب ٠‏ بحيث 
تنحلان فى بقية vail‏ فتفمرانه ayy‏ والتخييل والرمز of.‏ كلا من 
هاتین الجملتين ee‏ إشارة حر عائمةٌ , تنح il‏ من الإمكانات 
النفسية (عل مستوی الاثر الجمالى) والإمكانات المعنوية (عل مستوی 
الدلالة) . 
الجملة الآرلى هى Basel‏ ند : 

«أوقفنی فى بحر ول يسمه وقال لى لا اسمیه لانك 
لى لاله . 
ably‏ الثانية هى الجملةُ (الفصل) : 

«وليس لى منك بد 6 وحاجتى كلها عندك . 
فاطلب منى الخبز والفمیص فان أفرح» . 

ole‏ الجملتان تفومان بوظيفة التحكم لى بنية النص 6 وتعملان 
عل نوازبا « Oy‏ فى أرجالها شحنة (الشعربة) . ومن هاتين 
thet!‏ تنمطف بقية التداعيات » ونصب الوحداث الصغيرة 
الاخری Joly‏ والتعبيراث والترکیبات) فى نستی تحولاتما المتوقعة , 

وهانان املتان أيضاً هما الكفيلتان بتفجیر عنصر (التنفيم) dj‏ 
النص ؛ فالجملة الارل aus Ugly‏ بالاخبار By‏ من ررائها ‘er‏ 
الى نشبع سباق والإخبار ( . . فانت اجهل الجاهلين + الكون كله 
سوای . gre‏ كلها عندك) + Ul‏ الجملة الثانية es (pail‏ ۳ 
منتتصفها إلى «الطلب» pty‏ من ورائها ال التى نشبم 
«الطلب» (اطلب منى jbl‏ والفمبص ؛ جالسنی اه ا 
فان ما انظر إلا ليك) . 

ول النمط الأول من الکلام نظاماً نغمياً تأخذ فيه درجة الصوت 
دالة لها هذا الشکل ١‏ : 


الذبدبة 


1 - درجة صوت منخفضة . 
ROD‏ 2 - درجة صوت منوسطة . 
1 2 2 أ3 - درجة صوت عالبة , 


الزمن بالثوان 


بيا EF‏ الدمط الثان (الأمر) نظاماً نغمياً تأخذ فيه درجة الصوت 
دالة ها هذا الشكل : 


الذبلبة 


الزمن بالثران 


ناذا جمعنا الدالتين فى دالة واحدة OLS‏ له الدالة هلا النسق 
الصون : 
1 3 2 1 2 2 


أى أن منظومة الصوت تسیر تفريباً هكذا : 


ومعنى هذا أن التنفيم اعتماداً عل درجة الصوت (حيث إن 
التنغيم = درجة الصوت + الوقف) يبدأ فى مستوى إيقاعى مشوسط 
' وينتهى فى مستوى إيقاعى منخنض ۰ فيا يتصاعد بين البدء والعباية 


افوامشس: 

(۱) كمال الدين عبد الرزاق القاشانى . اصطلاحات العصرلية , نحفين رتعليل 
محمد كمال إبراهيم جعفر » اطيثة المصرية العامة للکتاب ۰ ۱۹۸۱ ۰ ص 
۳ ص ۱۵ , 

(۲) ابر الحسن ال مجريرى ۰ کشف الحجرب » ت : |سعاد عبد المادى فندیل ٠‏ 
مراجمة : أمين عبد المجيد بدوی . الجلس الامل للشئون الإسلامية ۰ 


. ۲۰۱ ص‎ VANE 
. عدنان حسين الموادی » الشمر الصوفى ۰ دار الششون الثقافية العامة‎ )۳( 
. ۷۹ بغداد , س‎ 


)4( عاطف جودة نصر ؛ الخيال : مفهرمان روظالفه ؛ الهيئة الصریة العامة 
للکتاب ۰ ۱۹۸۸ ۰ ص ۱۰۸ , 

)0( عبد الله محمد الغدامی ؛ الخطيدة رالتفکر - من البئيوية إلى bt‏ . 
النادى الأدى الثقال ۽ جدة . ۱۹۸۵ ۰ ص ۱٩‏ . 

)41( السابق نفسه ؛ عن ۲۳ وبا بعدها . 

(۷) محمد عبد الطلب . تجلیات الحداثة فى الشراث yall‏ » الحدائة فى اللغة 
والادب ١‏ لصول ١‏ ایزه الأرل ؛ المجلد الرابع MAE‏ ص 1۵ . 

(A)‏ بمنى العيد , لى معرفة النص » دار GUY‏ الجديدة » بيروث ۱٩۸۴‏ ۰ ص 
اف 


راجاق سس سیم میت 


تصاعداً تدريمياً (منخقض - متوسط - عال) . ولابد أن بتجاوب 
هذا الشکل الإيقاعى فى بعدٍ من آبعاده مع الشکل اللفسی للتأليف 
الكلامى ؛ فهل نقول Ot‏ كك - أن تجربة النقُرى فى 
شفافیتها وحزبا fag‏ متوازنةٌ فى الأداء 3 م Let‏ ابقاعها فى الخشرت 
eer‏ إزاء فقدان التوازن العابر فى دهشة ة الوتف 0 کی پسنعید 
الإيقاع نوازنه بسرعة مرة أخرى . ثم پتعالی فى فروة التوتر الدرامیر 
الذى یطفی عل حركة الشهد ty ٠‏ نشيئاً نحل هذا التوتر تماما 
رینحق الإيقاع من الربوة ال السفح اصع انساع رقعة التسليم 
الكامل والإذعان shal‏ ؟ 
ونما يوحد بين شكل التعبير والإيقاع مرة ا ٠ ort‏ ويشى بطبيعة 
الأداء العاطفى الانفعالى فى النص . أن نذكر ملاحظةً مهمةٌ : فحواها 
أن حروف العلة (الالف والواو والياء) فى هذا النص تتفرق بشكل 
لافت على الحروف الصامتة (الكاف والباء والناء) . وقد أشار 
«جاکوبسرن» ‏ مراحله الباكرة إلى الدور الذى يلعبه كل من التجاوب 
والتنافر بين هلین النوعون من الحروف فى نص ما . 


إن الرؤ ى البعيدة الى حاولنا أن نصف أبعاد حركتها من قبل 0 
وان نحدّد ها مدارات ارب jot‏ فضا الجدل . Lye la‏ (تضائراً 
وتضادا) قد طرحت نفسها من خلال منظومة تشكيلية مک 
وجاشت عبر كل أطرافها فى النص 6 date‏ من تأمل | مال استطاع أن 
يبعث فيا الدهشة » و وينتقل بنا من الأنا السطحية ألهائجة المنفرقة إلى 
البساطة Bald!‏ للأنا المميقة ٠")‏ ۰ حيث إن الاتصال بالله hy‏ ذروة 
انفصال الكائن عن الكون , والکرن عن الکون) لا «یتم إلا عند 
السن المدببة للنفس OG‏ . 


)4( مالك وسف المطلبى . الزمن واللغة , الهيئة المصربة العامة للکتاب 14485 ۰ 
اص ۱۱۵ وما بعدها . 

(۱۰) انظر مایکل ريفائبر فى : سیمیرطیفا الشعر ‏ دلالة القصيدة . ت : فريال 
جبورى غزول ۰ مدخيل إلى السیمیرطیفا 6 دار إلياس العصرية ٠ ١9445‏ 
ص ۲۲ . 
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(۱۵) السابل نفسه . ص 18 . 

)14( سلمان حسن العاى ؛ التشكيل الصون فى اللغة العربية ٠‏ فونولوجیا 
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(۱۷) جان برتلیمی ٠‏ التقابل بين الفن والصرفية ‏ مبحث فى علم الجمال ١‏ دار 
deca‏ مصر ۱۹۷۰ ص 1١)‏ . 

(۱۸) السابق نفسه . ص ۱۰۸ . 


© عروض کتب 
5 بئية الخطاب الشعری 
- صفاء زيتون : 
عصافیر على أغصان القلب 
- النظرية اللسائية والشعرية 
فى التراث العرى من خلال التصوص . 
۰ رسائل جامعية : 
- مقاپیس نقد الشعر عند العتزلة 
فى القرن الرابع افجری 
. خصائص UU‏ الشعرية 
فى مسرح صلاح عبد الصبور 


بنية الخطاب الشعری" 


تاليف : عبد الك مرتاض 


الکتاب الدى نتحدث عنه هئا هو كتاب ( بنية الخطاب الشعرى : دراسة تشريحية لقصيدة « أشجان بانية » ؛ ومؤلف 
الکتاب هو الدکتور عبد الملك مرتاض » من جامعة وهران بالجزائر ؛ أما القصيدة موضع الدراسة فهى إحدى قصائد 
الشاعر اليمنى الدکتور عبد العزپز القالح . من ديوائه ( الخروج من دواثر الساعة السليمانية ) ؛ وأما العرض الفدم 
فهو عرض نقدی ؛ وهذا يعنى ألنا لا نقتصر على تقديم الکتاب : انکاره وطريقة عرضه فحسب » بل ثلقی برأينا فى 
كل شىء فيه ؛ وهذا بدوره ثد بجر إلى حديث يحمل [Sm‏ على بعض نصوص الشاعر » رهو ما ليس من هدفا . 
إلا مقدار ما یکمل الصورة فى الحكم على الكتاب المعروض . 

أما منبج العرض الذى اتبعناه فيسبر فى مستویین : جزئی موضمی ؛ وكلّ شامل . ونعنى BAY‏ : عرض الكتاب 
فصلا بعد فصل وإثبات رابنا فى كل فصل عقب عرضنا له . أما الحديث الكلى أو الشامل فيأن بعد هذا العسرض 
الموضعى . ويدور حول القضايا العامة ای تتصل cally‏ والاصول النقدية والأدبية النى يصدر عنبا صاحب الكتاب . 
وإذا كان هناك من شىء آمتدر عنه فى البداية فهو ما قد يبدو من إطالة فى العرض . وفى اللقد أيضا . ذلك بان الکتاب 


لا خلو من إثارة . بموضوعه , وآراء مؤلفه . والموقف النقدى الذى يصدر عنه . 


( النقد الكامل  )‏ هكذا ‏ فى مفهوم الدکتور مرناض : وهو 
الذى يقوم عل اصطناع الملاحظة الدقيقة . راستخدام الإحصاء 
UU‏ بالظاهرةالمهيمئة على نسج الخطاب ؛ أى الاحتكام نی النص 
وحده دون اللجوه إلى عوامل خارجية بعيدة عنه ٠)‏ . وإذا صرفنا 
النظر عم يتعلق بجانب الوسائل - ( أعنى : الإحصاء والملاحظة  )‏ 
وجدنا أن أساس هذا النقد عنده هو : ( الاحتکام إلى النص 
وحده ) . 

ونحديد جهة النقد - أو جال عمل الناقد - عل هذا النحو ينبع ٠‏ 
أو بستمد , من انجاهین ؛ أوفما هر نظرية الادب ذاتها ؛ وثانیها هر 
نظرية النقد . بخاصة ما يتصل Gall‏ . وفيها بتصل بنظرية الادب 
بستمد من الانجاه القائل بان « الادب فن لغوی بحکم استخدامه للْعْةٍ 
بالنظر إلى غایات ووسائل ومراقف محددة Pe‏ . وفيها تعلق بالنقد 
يستمد من تلك الرجعة الى حدئت فى اتجاه الدرس اللغوى للادب ۰ 
lly‏ تفر بان دراسة الادب يجب أن ترکز أولا وقبل كل شی؛ عل 


@ دراسة نشريحية لفصيدة د أشجان بمائية ٠‏ , دار احدالة . لبنان ۱۹۷۹ 
Y4‏ 


الأعمال الفنية الفعلية . وأن من الواجب مراجعة الناهج القديمة ل 
علم البلاغة أو النظرية الشعرية أو العروض ٠‏ واعاد: تقريرها لى 
مصطلحات حديثة ۲" . 


thy,‏ لذلك الفهوم نلاحظ |عجاب الدكتور مرتاض بائنین من 
النقاد هما : ابحاحظ ¢ وجان كوهين ؛ لان كليهما لا بحفل بالعان فى 
الشعر , وان الشعر عندها هو الطريقة النى يقول بها الشاعرویبدع ؛ 
فالشعر الفاظ قبل أن يكون معای . والالفاظ هنا هى ذلك النسج 
البدیع الذى كان ابر عثمان پتحدث عله . 


وواضح من التمهيد الذى سافه المؤلف ( حول نظرية الشعر ) أن 
استمداده الأساسشى من الحاحظ ؛ وقد عوّل بشكل واضح عل تعريفت 
الشعر عنده + yay‏ ذلك التعريف الشهير الذى صدر عنه تعقيبا على 
تفضیل أبى عمرو الشیبان لبيتين من الشعر بمعناهما ومعارضتة له . وقد 
راح يحلل ذلك التعريف إلى عناصره الاساسية » واستغل أكثر هذه 
العناصر فى تشكيل فصول الكتاب الذى أداره ‏ كما يقول ‏ عل 
فصيدة الدكتور المقالح . 


فإذا كان مدار الشعر عند الجاحظ على : ١‏ إقامة الوزن وتختر اللفظ 
وسهولة المخرج ؛ » وأنه د صناعة وضرب من النسج وجئس من 
التصوير » + فمعنى هذا : « تمثل الشعر Sy‏ فائمة عل ملاحظة اللخة 
الفنية المستخدمة فى fall‏ , والحركة التى تتحكم فى هذه اللضة 
فتفضى بها إلى. نحو غايئها » ثم عل نظام العلاقة الحميمة الى تربط 
هله الشبكة من المظاهر الخشارجية والداخلية معا للنصٌ » ثم على 
الرؤية الفنية التى بطرحها هذا النص الشعرى ؛ ينضاف إلى كل ذلك 
حبر النص الشعرى وما ينبغى أن مموسه من زمان متحکم فى سطح 
النص وعمقه . ثم علاقة ذلك الحيز المتجسّد بهذا الزمن المتسلط . . 
فهذه الشبكة من المعطيات الفنية » وكلها شكلية خالصة . هى الى 
تحدد بلية القصيدة وتشكلها فى الإبانٍ CGS‏ . 

وانطلاقا من هذه النظرة يفرر أن كل جملة فى تعريف الشعر عند 
الجاحظ تصلح اساسا لنظرية شعرية قائمةٍ بذاتها ۰۰۰ 

ف ( الوزن ) فى قوله ( إفامة الوزن ) » هو الذى نطلق عليه اليوم 
نحن المعاصرين : الإيقاع . 

و( تخیر اللفظ وسهولة الخرج ) هر ما نطلق عليه : ( البنية 
الخارجية للنص ) . 

Ll‏ ( الصناعة ) « فهى ذلك المراس الذى يصقل الموهبة 
أو اهواية » . 

وأما ( النسج ) فهو ما قد نریده اليوم ب( الخطاب ) ۰۰۰ 
فالنسج هنا بشمل JS‏ خصائص الخطاب الخارجية أو السطحية . 

وأما ( التصوير ) فهر من المصطلحات النقدية الق سبق إليها 
الجاحظ . 

هناك إذن تسج أو حطاب - وهناك تصوير وهناك إيقاع وبنية 3 
وكلها من مقومات النظر إلى النص الشعرى , الأمر الذى حدا بالناقد 
فيها يبدو إلى اصطناعها فى حدیثه عن قصيدة المقالح . 

يفول : « وقد بدا لنا أن نتداول القول حول بنية الخنطاب الشعرى 
لدى القالح « ومن خلاله نزعم أننا استطعنا . بشكل أو AL‏ تناول 
بنية الخطاب الشعرى المعاصر . وقد نناولنا البنية الخارجية فى الفصل 
الارل . من حيث تناولنا فى الثان الصورة الشعرية . . . عل حين أننا 
عالجنا فى الثالث jbl‏ الأدى ؛ وفی الرابع التعامل مع الزمن ؛ أما 
الخامس فقد رففناه على دراسة الصوت والإيفاع فى هذه القصيدة ٠‏ 
وختمنا بالنظر فى العجم الفنى ۲ . 

ويذكر المؤلف أن تركيزه ظل قائ عل نص قصيدة ( أشجان 
يمانية ) وحدها ws‏ الخروج عن هذا الداب فى الفصل الذى عقده 
للصورة الفنية » حبث تناول فيه بعض النماذج من قصيدة آخری هی 
( الخروج من دوائر الساعة السليمانية ) - وهی القصيدة الى سم 
الديران اسمها - ركان هلا الخروج هو الاستتاء الوحبد . 


البئية ‏ إفرادية وتركيبية 

فى الفصل الأول يعرف المؤلف ( البنية ) بأنها : « الخصائص 
الررفوله جية الخالصة » فى الخطاب الشعرى ١‏ أما الخطاب الشعری 
ذانه فهو فى ملهبه كما يفول ٠‏ كل إبداع Gal‏ بلغ LAI‏ المقبول 
ونال إعجاب AST‏ من ناقد , . . ,40 , 


yy‏ الخطاب الشعری 


وتنقسم البنية عنده إلى بلية إفرادية وأخرى نركيبية . وتبحث 
الأولى ‏ الا ضرادية فى خصائص العناصر ( العنصر = الكلمة 
المفردة ) الى itl‏ ادوات لنسج الخطاب . أما الثانية ‏ التركيبية ‏ 
فتبحث فى حصالص الوحدات ( الوحدة = البيث الشعرى ) الق 
يتألف منبا الخطاب نفسه . 

وفيا los‏ بالبنبة الإفرادية - أو البق - الطاغية فى نص القصيدة 
بلاجظ أن الأسماء الكاملة فى النص AST‏ من الافمال بأنسامها 
الثلائة ؛ الحاضر والماضى والأمر ؛ ویعود ذلك فى تقديره « إلى أن 
النصٌ بقدر ما يحرص على ( الحركة (HL‏ كان يشرئبٌ إلى إثبات 
الحال Oe‏ 

ويلاحظ الژلف كذلك أن الأفعالٌ الدالة عل الحاضر AT‏ من 
تلك التى تدل عل الماضى , وان هذه الأخيرة AST‏ من الأفعال الدالة 
عل الامر . ويقول : إن « هله القضية نكاد تكون عامة فى معظم 
النصوص الأدبية الى هی من جنس الشعر ؛ وما ذلك الا لأن المرء 
يفكر » إذ يفكر , أبداً [ كذا] . . انطلاقا من حاضره . من أجل 
ذلك تجد هذا الحاضرٌ بطفى فى النصوص الآدبية على الاضی والمستقبل 
معأ . ( ص 4۰ ) . ويقررمرة أخرى ‏ تعليلا للظاهرة نفسها - أن 
د البدع بنطلق فى التفكير الذى مجشده إلى تعطاب ‏ أبدا ‏ من 
حاضره : ثم Lt‏ ما يعود إلى الاضی لانه جزء مله . وسرتبط 
بحياته . وخزان لذکریاته ؛ أما المستقبل فلا بلتفت إلبه لا تسا 
رتفیلا . أو تاملا وترجیا ؛ إِذْ مُنْ ذا الذى بستطیع أن پتناول الستفبل 
من المبدعين فلا بخطی ء ؟ ثم من Se‏ الناس يستطيع أن بتحدّى الغیب 
فبزعم أنه سیحیا هذا الستفبل بحذافيره ولو کان منه PGS‏ كل 
أولئك « إذن » عوامل نفسية وواقعية تجمل البدع لا ميل كل المبل إلا 
إلى حساضره » OLS py‏ يكثب عن الساضی البعبد والسزمن 
السحيق ,۲۱ . 


ثم يؤكدٌ صدق نتائجه وتعليلاته با وصل إليه فى أعمال أدببة 
أخرى عن هذا الطريق نفسه ‏ طرین الإحصاء للبنى الغالبة فى 
النص(۱۱) , 

آخشی أن اقول إن صنيع الدكتور مرئاض مع قصيدة المقالح - عل 
الافل فى هذا الموضم ‏ هو أصدق دليل صادفنی صل ما يقسوله 
كولنجوود من أن التحليل النحوى ( يقصد التحليل اللغوى بعامة ) 
ما يتنارل من العمل الادن جثته 6 وأكاد أقول إنه يحؤله من كائن حى 
إلى Be‏ ؛ ومع ذلك أعترف بأنه لا مفر من هذا الصنيع مادمنا بصدد 
الدرس والتحليل . 

أما الننائج التى خرج بها فى ضوه نسب التوزيع للبنى المفردة فى نص 
القصيدة فاخطر ما فیها هر التعمیم ‘ رسحب هذه التائج عل مطلق 
الل الشعرى . ولا أظن أن من الدقة أن تخد یسب التوزيع للبى 
ى قصيدة ‏ ای فصيدة - فاعدة لنسب توزيع هذه البی فى النصرص 
الشعرية جميعها ‏ أو معظمها . 

أما التعليل لغلبة بعض هذه البنى ( * المفردات ) بالنسبة لبعضها 
الآخر » واضفاه قيمة مضمولية مقابلة 17 فأمر مشروع ؛ وبدونه نفع 
فى شكلية باردة تحبل النص ( كلها ) لا ( كلاسا ) - إذا استعرنا 
مصطلح النحاة . ومع ذلك فان آفة التعميم تر ما كان من شأنه أن 


۳۳۵ 


عبد الحكيم راضی 


بحل لو بفى الاستنتاج موضعيًا مقصورا على النصٌ موضع التحليل . 
أما أن يقال إن غلية الأفعال الدالة على الحاضر » وغلبة الزمن النحوى 
الحاضر » سمة . أو ظاهرة . فد تكون عامة فى معظم النصوص 
الأدبية من جنس الشعر the‏ على على أن « الره پفکر . . انطلاقا من 
حاضره ۱ ۰ أو أن « الدع ينطلق فى التفكير الذی مجشده إلى 
خطات ...من حاضره ٠ ONG‏ فلیت شعرى من يضمن لنا صدق 
الحكم بالتعميم فى الظاهرة اللغوبة الا « ثم صدقٌ العلة الى سيقت 
ها رعمومها - انیا ؟ 

فان وجد مُنْ بطع پذلك فان peel‏ عن فلة جسارق عل 
التعمیم , وعن ضعفی آمام فصید: لامد عبد العطی حجازی عنوانبا 
( مقتل صبی ) ۰ من دیوانه الأول ( مديئة بلا قلب ) ۰ ليس فيها من 
الأفعال الا ما كان ماضیا أو يعمل الدلالة على الزمن الاضی . 

رل ما سبق هين إلى جانب ماعلل به الدكتور سرتاض عدم 
النفات البدعین إلى الزمن الستقبل ( والتعمیم لا بزال مستمرا ) ٠‏ 
وهو الخوف من الخطأ والتردّد أمام الغيب ؛ ١ ٠‏ إذ من ذا الذى يستطيع 
أن يتناول المستقبل من المبدعين فلا بخطىء ؟ ثم مَل من الاس 
يستطيع أن ینحدّی الغيبٌ فيزعم أنسه سيحبا هذا المستفبل 
بحذافیره ؟ ۲ . 

وأضيف ‏ مع الدکتور مرناض - أن الله تعالى يفول : ولا تفولن 
لشىء إن فاعل ذلك غدا . . . » ۰ وأن زهیرا قال : 


رأملم ملم البوم ولام نله 
رکشت من علم مالى فد م 


وأن لبيداً ‏ عل ما آذکر - قال : 


لعمرّك ماتذرى الضُوارِبٌ etal,‏ 
ولا ژاجسراث الظير ماه صانع 


: ابن الرومس فال‎ oly 


الا من Gris ee‏ قبل بذئبى 
رمن أبن ؟ والنَاياتٌ بعد المذاهب 


tua‏ وی ی 


0 


eet لست ار‎ EEE 


ولا شك أن هذا حيعه سعد الدکتور مرتاض . غير أن الامانة 
تقتضينا معأ الاعتراف بأننا ‏ عند هذه النقطة ‏ بعيدان نماما عن 
جال الفن ؛ OY‏ حديث العزوف عن استعمال الزمن الستقبل بسبب 
الخوف منه أو الخطأ فى تقدیره وعدم الثقة بما یکسون فيه » لیس من 
حديث الشعر فى شىء ؛ لانه من شأنه أن ft‏ الشعر إلى نصرص 
موضوعية تقوم . ویفرم الحكم عليها ‏ على أساس المعنى والحتوی ۰ 
وتنخل , ويئخل الحكم علبها > عن جمال النسج والعبارة » وهو 
ما بخالف النظرة إلى الشعر التى بتبناها الدكتور مرتاض نفسه من أن 
الشعر هو الطريقة التى يقول بها الشاعر ویسدع ؛ وليس ما فيه من 
الانکار والمعان , 


۳۳۹ 


ثم : من قال إن الشاعر يتعامل مع الزمن بهذا المنطق العقل 
الصارم ۰ الذى يقوم على وافع بارد تأباه طبيعة النفس الشاعرة ٠‏ 
المتطلعة [sla‏ إلى ارنياد المجهول واستشرافه . حتى مع الخوف منه ؟ 

فان Sy pol‏ عل موقفك فى عزوف الشعراء عن الحديث عن 
المستقبل خوفا منه » وخشية الخطا فى تقديره فان أحيلك عل قصيدة 
للشاں مطلعها : 


سأصيش رقم الداء 
كالتسر فرق الشسماء 

لترى الحديث كله عن المستقبل ؛ فى الحياة وبعد الممات . 

أما ما سجله المؤلف من « أن الاسیاء الكاملة فى هذا acl‏ أكثر 
من الأفعال بافسامها الثلائة » . واستنناجه من ذلك ؛ أن النص بقدر 
ما يحرص عل ( الحركة SLT‏ ) كان بشرئب إلى إثبات الحال 2390 ۽ 
فان هذا الاستنتاج لوصح لكان من اللازم أن تنفجر القصيدةٌ من 
داخلها ‏ إن صح التعببر- OY‏ حديث ( الأشجان ) و( الحركة 
الحذثيّة ) لا يناسبهما آبد! ( الاشرثباب ) إلى ( إثبات الحال ) . وسوف 
نعود بعد قليل ‏ إلى منافشته - تفصبلا - فى هذا الموضع من 
حدیثه . 

ثم يتحدث الژلف عما آسماه ( خصالص الماء الشعری للبنى 
الإفرادية ) . ويقوم حديشه فى هذا الموضع عل القابلة بين العنی 
العجمی لعدد من الفردات الى استخدمها الشاعر ؛ والدلالة الى 
اكتسبتها JS‏ مہا فى الخطاب الشمری . من ذلك کلمات مثل : 
الوطن . alll‏ » الثعبان + فليس الوطن ‏ كما فد بتبادر - هو الکان 
الواسع يحيا فيه شعب من الشعوب . « وإنما هو بحكم العلاقة الناشئة 
عن الأصل ‏ مکان تخصب فيه الدموع وتتغازر حتى شرع ؛ فقد 

* صار الدمغ بعبنى وطنا * 

هر الوطن نفسه ۱ فالدمع وطن ۰ والوطن دمع + ولاشىء 
سواهما . . . فالوطن هنا دلالة ‏ هو خلق جديد فى عام هذا النص ؛ 
ذ لا احد يستطيع أن يزعم ab‏ وطن جفرانی من هذه الارطان الى 
نعرف » وإنما هو رمز لمكان . وهذا الکان يتسم بالأاسی والتماسات 
أكثر ما بتصف بای شىء آخر O04‏ ۰ 

أما الماء فليس ذلك السائل الطبیعی الشفاف بکل صفانه العروفة 
ومعناه العجمی ۰ وإنما هر د جرد رمز لقيمة ۱ وهده القيمة تتسم 
بالشقاء القانم ,"23 . 


: قوله‎ jul 


والأعداء 
القمة 


# التذكرة الأرلى لعبان » 

فان ( التذكرة ) ليست هى التذكرة المعروفة ٠‏ و( الثعبان ) - 
أيضا ‏ ليس هو اللعبان المعروف ؛ ١‏ فالتذكرة فى هذه الرحدة 
)= البیت ) شبكة من الرموز النى تعكس تطلم الشخصية الشعرية إلى 
عالم أرحب وحياة أمثل . ثم رغبتها الشديدة إلى الحركة . واشرثبابها 
المتحفيرٌ ر إلى ارتباد الجهول الذى هو بالضرورة ‏ أمشل من 
المعلوم . . فهذه التذكرة هی الامل الذى يمحن لكل امریء أن يلح 
به ؛ وهى الرغبة الى لا منعه أحد من التشبع مها ؛ وهی الرفض الذى 


لاح لاحد أن lage‏ عن اللفس الأدبية ؛ وهی اطفیر الذى یواکب 
تفكير کل عقل حکیم ؛ وهی كل شىء يمكن أن يفضى ال شیء أمثل 
ما تضطرب فيه الشخصية الشعرية المغرقة فى عالها الوحل الذى ليس 
فيه إلا المستنقعات والتاهات والفیانی القفرة "١‏ , 

« أما( اللعبان ) فهو رمز لشبكة من العوامل الخارجية تقوم عاتية فى 
سبيل حقيق ما حه حق امتلاك التذكرة ؛ فالثعبان شر لا پتسامح 
ولا يلين ؛ بضرب الشخصية الشعرية ويحاصرها فى حيزها التعیس 
الذى تلدمس التملصٌ مه" , 

وهكذا بلاحظ أن « النسج فى هذا النص شعرى . شفاف ۰ مثقل 
بالعان فى الإبان ذاته » . ويذكر المؤلف أن العلة فى بعض ذلك كما 
ee‏ التعامل الدلال الجديد د الذى خرج بالبنى من الدائرة 
التفلبدية ها . . إلى دالرة واسعة Li‏ عن الدلالة المعجمية المبتة » 
با وا کد ست ریت لسر 

الحظ أن المؤلف ند أسعفنا بوصف الصورة فى فول 
الشا 
# التذكرة الأولى obs‏ * 


اما د فى تركيباتها إنسانية الصراع » أزلية الحركة ۱ . وأقول : 
( لحسن الحظ ) لأنه قد أعاد التوازن بذلك إلى حركة القصبد: فى 
مجملها بعد أن كان فد رأى فى التقارب بين نسبة الأفعال والأبياث التى 
lag‏ مبا من جهة ‘ ونسبة الأسماء والأبيات التى تبدأ بها من جهة ثالية ‏ 
كان قد رأى فى ذلك ما سمّاه( بالتوازن الالستي ) ‘ واستنتج من ذلك 
راد اللص بقدر ما بحرص على الحركة Bd‏ كان بشرلبٌ إلى إثبات 
الال OM‏ , 


ونحن نعرف أن التفرقة بين الفعل والاسم تفرقة صرفية في جانب 
مها ‘ ودلالية ل جانبها الآخر ‘ وأن البلافين القدماء قد وظفرا هذا 
الفرق , فقالوا بدلالة الفعل عل التجددٌ والحركة » ودلالة الاسم عل 
الثبوث والاستمرار . وراضح أن الدکشرر مرتاضی قد tle Let‏ 
التفرقة » كبا يدل نصریجه السابق ۰ وكيا يدل فوله فى أعقاب ذلك 
التصريح : ١‏ إننا ننظر هنا نظرة نفليدية إلى هذه القضية ۲۱۳0 , 


وليس فى ذلك غضاضة ؛ أعنى فى اصطناع نظرة قديمة نکر 
الايام ۰ وسئن الاستعمال اللضری ‏ ند ar‏ وانیتها . لکن 
احتمال الخطر كان flat‏ من حدیثه عن حرص النص - أو جمعه ‏ بین 
الحركة SELL‏ والاشرثباب إلى اثبات الحال , 

فمن منطوق هذا الحديث نفهم أن الحركة الحدثية خلاف إثبات 
الحال ١‏ ليرد السؤال على الفور : كيف ؟ وفد فيل بان هناك حركة ٠‏ 
aby‏ هناك رغبة فى التغيير والانفلات من وافع لا برضی عنه الشاعر ۱ 
ومن ثم يكون القول بالاشرئباب إلى إثبات الحال غير ذى معنى » 
أو یکون معناه الرغبة فى البقاء عل حال لا نرضی بها ونرغب فى 
إزاحتها . ولو صح هذا وهو غير صحيح - لكان تاه دک سبق 
الول التصادم الداخل بين بنى الفصيدة نتيجة احتوائها على إرادة 
التغيير وإرادة الثبات فى الوقت نفسه . 

والواقع أن معنى الثبات أو التجدد الذى تحمله الصيغة الصرفية إنما 
يتعلق بالدلول الذى تحمله اللفظة ( أوما gee‏ بالدلالة اللفظية ) ؛ 
وهذا أمر حلاف تجدد الحال أو ثباتها . فقد تحمل دلالة الصيغة على 


بنية الخطاب الشمری 


الثبات والاستمرار دعوةً إلى تغيير الحال » أو العكس ؛ إذ فد تتعلق 
دلالة الصيغة عل الثبات بوضع غير مرغوب » وقد نؤدى عندئذ معنى 
تضاف lll‏ الواقع » وتضخم براعث الثورة عليه ؛ وقد تتعلق 
بأمر مرغوب aA. fe‏ الاك والرغبة فى الزيادة منه . وبعبارة 
أخرى : قد تدل الصيغة على التجدد لى مادة لغوبة دالة على الثبات 
والاستقرار ؛ فى حين تدل عل الثبات فى مادة لغوية ندل على الحركة 
والشجدد . 

خذ لذلك مثلا ابیت الذی بورده البلافيون شاهداً عل دلالة 
الاسمية على الثبات والاستمرار ؛ وهو فول الشاعر مفتخرا : 


لا بالف الدرهم السفسروب a,‏ 
لكن بر صلیها رمو مُنظلن 


فقد نفی عن دراهمهم الاستفرار فى صررهم ۰ ووصفها بالانطلاق 
الدائم الستمر . 

Lif‏ الانطلاق نمصدره الادة اللضوية . وأما ثباته راستمراره 
نمصدره الصيغة الصرفية . 

فلنلاحظ هنا الفرق بين دلالة الصيغة ( الاسمية ) ودلالة الادة 
اللغوية » وأن الثبوث والاستمرار المستمدين من الصيغة قد يتعلقان 
بسكون واستقرار كما فد يتعلقان بحركة وتغير ؛ وذلك بالنظر إلى دلالة 
المادة اللغوية . 

لدلك اجدن متحفْظا إزاء ما أخل به الدكتور مرئاض من دلالة 
ol iI‏ فى القصيدة على الاشرثباب إلى ثبات اطعا قاصرآالنظر عل 
الدلالة الصرفية للبنية as‏ - فى الوفت ذانه = مؤيداً له فى 
الاعتراف بدلالة الصور عند الشاعر على الحركة والصراع ۰ منطلفا نی 
ذلك من دلالات الفردات التى تتالف منبا العبارة » انصد انطلاقه ‏ 
فى بعض الاحبان » معترفا بذلك ‏ من الدلالة المجمية 6 باسطا هده 
الدلالات الجديدة التى أتاحها الموقع الجديد . الفرید - الذى تحتله 
كل بنية ( = مفردة ) فى وحدات ( = أبيات ) القصيدة . 


وائول : (فى بعض الاحيان ) لان الدکتور مرناض فد دأب فى 
أكثر الاحیان - تنويباً بجهد الشاعر فى إثراء دلالات المفردات ‏ داب 

عل النعى على هذه الدلالات المعجمية La) pad‏ وجمودها . وعل 
رصف المعاجم العربية بالتقصیرق هذا السبيل . ول مقابل هذا بمىء 
ترحابه الشدید - وهذا مفهوم - بكل مجازة فى الدلالة » أو توشع 
ghey‏ بها حدود الدلالة العجمية , او یتحلل ناما من هذه الدلالة . 


والمثل على هذا حدیثه عن قول الشاعر : 


# فلتقرأ أقدام ll‏ تذاكرها » 
حبث يبدأ کعادته غالبا س بالزراية عل ذلالة كلمة ( القدم ) كما 
وردت فى العجم : « الفدم : واحدة الأقدام لدی ابسوهری ۰ 
رالرجل لدی الفيروزابادى » وانتهى الأمر ,۲۱۹ . هكذا يقول ؛ لم 
بورد بعض تعريفات ( القدم ) فى أحد المعاجم الفرنسية ١‏ ثم يقول : 
« فالعجب كيف أننا بعد أن كنا ألفينا الجاحظ یلتفی فى بعض لنظيره 
للشعر مع جان كوهين بدون اختلاف يذكر , . ها نحن اولاء نجد 
البؤن شاعا ين تعريفات المعاجم العربية والعاجم الغرية ...الم 


۳۳۷ 


عبد ال حكيم راضی 


إذن فات المعجميين مالم يفت النفاد وأصحاب الاأختصاص 
لفو ؟ .. 

ونرى أن العجيب هنا حفا- هو انشظاره لتقارب حديث 
معجميّين من العرب والغربيين قياس على تقارب نظرت النفاد من 
لفریفین » ثم نعيه على العاجم عموما قصور مدلولاث BUY‏ فيها 
عن مدلولاتبا فى السياق الشعرى . هكذا | وكأنه كان على أصحاب 
لمعاجم أن بتطوعرا بتصور كل الدلالات التى يمكن ‏ لى الماضى 
والحاضر والستقبل - أن نتطرق إليها استعمالات الشعراء لكل مفردة 
لغوبة . وكأنه كان على لغری کالزغشری أن لا یکتفی فى ( أساس 
لبلاغة ) بتقديم الدلالات المجازية الى وصل إليها الاستعمال حتى 
عصره » بل كان عليه أن يقدّم ما سوف يصل إليه بعد عصره . وال 

ولانه م يفعل . لا هو ولا أحد غيره من العجمین . فقد استوجب 
الامر أن يتساءل الدكتور مرناض فى هجة استئكارية صارمة ( وهذا 
نفسه عجب منه لا من المعجميين ) : « فهل كان على الشعر فى نص 
المقالح : 


* فلتقرأ أقدام الر تذاكرها * 

أن يقتصر عل المعنى المحیمی الغامض القاصر للفظ ( القدم ) كما 
ورد فى المعاجم العربية ؟ إن هذه المعاجم عجزت حنى عن تعريفها . 
من أجل ذلك ألفينا النص يتجاوز ذلك إلى عالم أرحب » ويحلق فى أفق 
أفسح ‘ فإذا هر بحرج هذه البنية ( القدم ) من Ua sla‏ الدلالية الممبثقة 
عن المعجم إلى دائرة شعرية رحيبة عجيبة . . . 6" , 

ولو کنث مكان الدكتور مرتاض لحمدت الله عل هذا ( الفُصور ) 
المعجمى فى دلالات الألفاظ ؛ فهذا الفصور هر ولنستخدم كلمة 
من القصيدة ‏ ( تذكرة ) الخروج أو التحليق بالالفاظ إن هذه GUY‏ 
الشعرية الرحبة . وهذه الرحابة وهذا النسامى إنما ينشان بالقياس إلى 
( ضبق ) gall‏ المعجمى ونسواضعه . إن هذا ( الضيق ) وهذا 
( التواضع ) هما اللذان يجعلان هله الرحابة وهذا السمو مکنین . 
ولو تتبعنا حديث الدكتور مرتاض نفسه عن الدلالة الشعرية BAIS‏ 
( التذكرة ) و ( الثعبان ) فى فول المقالح : 

* التذكرة الأرلى عبان * 

لوجدنا مصداق ذلك ؛ فها الذى أتاح للتذکرة أن تصبح ٠‏ عبارة عن 
شبكة من الرموز الى تعكس allt‏ الشخصية الشعرية إلى عالم أرحب 
وحياة أمثل . ثم رغبتها الشديدة فى الحركة ٠"‏ وما الذى جعل 
( الثعبان ) رمزا د لشبكة من العوامل الخارجية النى قوم عانية فى 
سبيل Galil‏ ما نحه حق امئلاك التذكرة . , . ,29 ؟ لا اظن أن 
احدا ينكر أن الدلالة المعجمية تفرض نفسها . بل هی Sh‏ هذه 
الدلالات كلها . وتنصل بها بدرجة أو باخری » ولا فإن لغة الشعر 
لا نصطد كلمات م يكن لها معان من قبل , ثم هی لا تصطنم أى 

ة فى أى مكان وفى أى مدلول بلا ضابط , 

۰ 

فإذا جاء المؤلف إلى ( خصائص البنية الدركيبية فى الخطاب 
الشعرى ) عرف الخطاب بأنه و نح من الالفاظ ۰۱ وعرّف 
( النسج ) بانه « مظهر من النظام الکلامی الذی بنخذ له خصائص 

۲۳۸ 


لسانية تيز عن سواه » » وذکر أن هذا هو السبب فى نيز كل من الأثار 
الشعرية gil‏ تدور حول موضوع واحد ؛ فهذا التمبّز ١‏ يعود إلى كيفية 
الصياغة » وطبيعة التعامل الخيالى مع الخطاب الشعری (۲۲) , 

أما المجال الذى حدده لرصد الظاهرة اللسائية فى خطاب القصيدة 
فهر ملاحظة « حصائص الرحدات المؤلفة ؛ هل هی قصيرة 
أو طوبلة ؛ وهل تبتدیه بفعل أو باسم + ثم هل يغلب عليها الطرل 
أو القصر ؛ ثم ما سدی هذا الطول فى حال طوله ؛ ثم ماهى 
خصائص هذه البنى التركيبية فى حدٌ ذاتها ؟ OG‏ 

وبالنسبة لبدايات الوحدات ( غ الأبيات ) ؛ وهل fas‏ بالأفمال 
أو الأسهاه . يعيد علينا ما سبق أن ذكره من أن هناك « توازنا السنياً فى 
بدايات البنى التركيبية » حيث ألفبنا ثمانيا وستين بنبة تبندىء بفعل » 
UL‏ وسبعين تبتدىء باسم » . كما يعبد ذكر العلة التى ارنأها 
لذلك » وهى أن « النص كان براعی شيئا من التوازن بين الجنسين 
الكلاميين . حتى لا بطفی أحدهما على الأخر , فالفعل يمنح الخطاب 
حركية , والاسم بمنحه استمراربة وثبونا ,۲۳۷ , 

Ul‏ طول الرحدات ( = الأبيات ) وقصرها فيلاحظ أن أقصرها 
یشتمل عل بنبة ( = كلمة ) واججدة ؛ وأا تفاوتت فى الطول ال 
مايزيد على حمس ب . وان غلب عليها الرحدات ذات البی 
الشلاث » يليها ذاث البنبتين . فذات الأربيع ٠‏ فذات امس ۰ 
فذات البنية الواحدة*") , 

وهنا بشفل المؤلف نفسه بالتعليل لغلبة الوحدات الثلائية البلبة 
باللسبة tad‏ الرحدات ٠‏ ويتساءل فى حماسة : ١‏ لماذا طفث البق 
التركيبية الثلاثية العناصر ( العنصر = الفردة ) ؟ وهلاً طت الثنائية 
لابا أخف عل اللسان إذا عبر ؛ وأهون عل الفلم إذا دبج : وایسر 
على السمع إذا سمع ؟ فلم - إذن ‏ طغيان الوحدات الثلاثية ؟ . 

الجواب : « لقد نعلم أن أى معنی SEY‏ نسجه فى لفظة 
واحدة ٠"‏ ؛ فالحدٌ الادی اللسان للتعبير : وهو بنية واحدة ؛ 
مستحيل ؛ لان ذكر العنصر الواحد » حنى فى حال فهمنا بواسطته ؛ 
لا يكون فهمنا ذاك Y‏ ثمرة من ثمرات قريئة لسانية معیلة 6۳۷ . 

راذن » فقد كان منتظرا فى أى خطاب gol‏ أن تكرن هذه البنى 
المقرّعة فيه قليلة . . . وذلك ما كان فى خصائص نسح الخطاب عبر 
هله القصيدة* , 

د ثم إن البنيتين الاثنتين لا تستطيعان ‏ هما أيضا ‏ التعبير عم| هو 
كامن فى النفس ؛ أر نابع من الخيال + بكفاءء وقدرة ؛ لان مسظم 
اللغات الإنسانية تتطلب BU‏ عناصر لسائية al fe‏ للتعبير عن 
غرض من الافراض : فعلا واحداً واسمين اثنين » أو فعلا واسما 
وفيداً ؛ والوحدات التى تالف من فصل واحد راسم واحید ليست 
مستقلة بنفسها عل الحقيقة ا" . 

« ففى كل الاحوال ‏ إذن ‏ نجد فكرة البنية الرحيدة ‏ فى أى 
تركيب ألسنى ‏ مسنحيلة ؛ كما رأينا الوحدة الثنائية الببى هى أيضا 
قاصرة . . . فلم ببق ألا الوحدة الثلاثية البنى وما فوقها :۱۳۲۱ . 

لكن لماذا فاق عدذ الرحدات الثلاثية poll‏ أعدادٌ الوحدات الرباعية 
والخماسية وما فوقها ؟ يجيب الدكتور مرئاض : إن الإنسان « لا يمبل 
إلى هذه العناصر حون تتكائر فيتلعثم بها لسانه ‏ ويتعب بتشكيلها 


صرئه . لیزشر اللزلة الوسطی . فذلك ‏ إذن ‏ ناویل ورود 
الرحدات الثلائبة البنى فى هذا النصٌ وطغیانبا على جميع أصناف 
الوحداث الأخرى ب" , 

- المؤلف أن الوحدات )= الأبيات ) الثثالية الببى أل‎ ss Jap 
من حيث العدد  فى الرتبة التالية للوحدات الثلائية , قال : « إن‎ 
: الرحدات الثنائبة البنى مع ذلك ترد فى المنزلة الثانية لعلل میب‎ 
إن العرن يحرص عل الاقتضاب رالایجاز ما أسعفته الادوات‎ - ۱ 
. اللغرية‎ 
إن الوحدة المؤلفة من عنصرين ألسنیین فقط تکون  ننيجة‎ -۲ 
. أيسر رراية  واقدر على السيرورة . وأقوى عل الانتشار‎  كلذل‎ 

۳ - لأا جاور الوحدات الثلائية البنى ؛ فهى إذن قريبة منها 
بحكم عدد بناها وطبيعة نسجها ونظام ثرکیبها(۳۱ . 

أما أن الوحداث ذات البنی الرباعية تأن ‏ من حيث العدد ‏ فى 
الرتبة الثالئة . فعلة ذلك فريبة ؛ وهی جوارها للوحدات الثلائية 
البی ۰ « التى نعدها هى SA‏ الوسط فى النظام الالسنى فى معظم 
اللغات الانسانية » ومنهالغة الضاد »"" . 

٠ 

هكذا يقول ! ؛ فالسألة- إذن ‏ فى طول الوحداث 
( * الأبياث ) وقصرها مسألة لباقة وذوق ؛ Sty‏ أن يقال مع الدكتور 
Goll‏ إن خبر الامور الوسط . وأن تلو مُعه فول الله تعالى : 
د ركذلك جملناکم أمة وسطا » (147/5 ) . 

رانا لا اعترض عل وسطبة الوحدات الثلاثية الببى . ولا عل 
خفتها » ولكن الذى بدهشنى حفا هران الدكتور مرتاض فد 
استخدام الإحصاء رخرج بنسب معينة لاطوال الوحدات فى القصيدة 
بين أحادية البنية إلى ثنائية فثلائية ...الخ : وإلى هنا يظل الامر طبيعيا 
ومنطقيا : 'ثم راح بعلل . مستمدا علله من الذوق اللغرى العام » 
آو سان الاسنممال ۰ لیس فى العربية وحدها بل فى « معظم اللغات 
الإنسانية » س كما بقول - ليخرج بحفة الوحدات الثلائية 6 تلبها فى 
الخفة ‏ لمجاورتها لها الوحدات الثنالية ثم الرباعية . . , 

وقد كنا نسمع فى مجال النحو ‏ عن (الإعراب عل اجمرار ). فإذا 
بنا نسمع من الدكتور مرتاض -فى Ue‏ النقد ‏ عن مبدا ( الخفة عل 
الجوار ) أو ( القبولية على الجوار ) . 

وقد جاء وله قباس - أو موازاة ‏ لا ذهب إليه بعض اللفویین 
القدماء فى حديثهم عن العلة فى غلبة الفردات الثلائية احروف عل 
كلمات اللغة العربية » وكيف أن ذلك يعود إلى جمعها بين all‏ 
LBL,‏ بخلاف YOU‏ فهر غير متمكن . فيقدرون له صورة 
ثلائية - وبخلاف مازاد عل الثلاثة ٠‏ فهو ينح نحو الثقل . 

وهنا يمكن القول : إن هذه العلل أيا كان مستندها معناها سك 
النص ‏ الذی بفترض فيه الخصوصية ‏ فى بلك النمط اللغوى 
العام . فد تب اللف الناقد أنه بصدد نص شعرى . فراح يحدثنا ‏ 
فى أغلب الاحيان ‏ عن الوحدات ‏ الى هی أبيات شعرية ‏ وكأنه 
يتحدث عن الجملة وکلمانبا .لا عن بنية شعرية متكاملة ‏ إن 
الوحدات التى يتحدث عنبا الدكتور مرناض هى أبيات شعرية ل 
لصيدة ١‏ ومفروض فى كل ظاهرة من هذا القبيل ‏ الطول أو القصر 


نا اخطاب الشعرى 


فى الابسات مثلا أن لا تکون جزافية ؛ فإذا استمدت تعلیلا- 
GLE!‏ بتعلیل - فلا یکون من معسطيات النمط اللفسوى ؛ 
أو البررات التى سيقت لتعلیل بعض الظراهر العامة ؛ وإنما بمب أن 
يكون مستمذاً من مقتضيات النص ذاه . 

ویلفت النظرانی کلام المؤلف ‏ أو ( تأویله ) للظواهر الختلفة فى 
القصيدة ‏ أن موقفه من المط - رفضاً وقبولاً ‏ ( ولو أن هذا ليس 
موضوع الحديث ) يتحدد عل أساس ممافاة النمط لظواهر الاستعمال 
فى القصيدة » ار che‏ هذه الظواهر . بعبارة أوضح » كان CF‏ 
الشاعر فى دلالات المفردات ‏ كالقدم ار alll‏ أو الوطن ‏ مدعاة 
لسخرية الژلف من العاجم العربية gil‏ اقتصرت له الكلمات س 
رغیرها - عل دلالات محددة لا تتعداها , وقد حملنا هذا السلك عل 
محمل الإعلاء'من صنيع الشاعر ( مع أن كلا الأمرين طبيعى ؛ أعنى 
أن یقتصر المعجم عل الدلالات الوضعية » وأن يجاوز الشاعر - کیفما 
شاء ‏ هذه الدلالات ) . فإذا جاء الدور على البنية الشركيية عل 
مستوى الوحدات - وهی الأبياتث ‏ رأيناه بستانس باللمط فى ابا 
الوحدات الثلائية البی » بعد أن بفرر استحالة الاکتفاء بالوحدة 
الأحادية الباية » وصعوبة الاکتفاء بالوحدة الثنائية . 

رحدیه ناضح بالخلط بين الوحدة - البپت - OAL‏ ؛ وال 
فأين الصلة اللازمة بين الوحدات بعضها وبعض ؟ وأين ما قيل من أن 
( الشعر لمحة دا ) ؟ وأين ما هو معروف » وما LS‏ به مسلك الشعر 
الحديث فى اعتماده على السطر دون الببت التقليدى ؛ وأن السطر قد 
بطول وقد بقصر تبعاً تقضیات التعبير الذى يُفترض أن لكل ظاهرة 
لغوبة فيه بعذها الدلالى والجمالى النشود۳۷) ؟ , 

وأكبر دليل عل نسيان الدكتور مرتاض لحقيقة أنه بتحدث عن 
نص شعرى تفترض فيه الخصوصية أنه راح يدعم فوله بغلبة الوحدات 
الثلاثية الببى با كان قد لاحظه لدى دراسته مجموعة من الامشال 
الشعبية المزائرية : ٠‏ فقد كنا نوصلنا إلى النتبجة ذائبا تقريبا "١‏ 
وهويعنى غلبة الوحدات الثلاثية الببى على تلك المجموعة , ثم يستلتج 
من ذلك « أصالة النص الشعبى رخضرعه للنظام البنيوى القائم فى 
صنوه الفصيح » . ثم يصل إلى الغاية فى قوله : ٠‏ من أجل كل ذلك 
إذن ‏ ألفينا نص ( أشجان (delle‏ بجرى فى هذا الفلك ۰ ويضطرب 
فى هذا السلك OM,‏ 

ای فلك يقصد , وای مسلك بريد ؟ لا شك أنه فلك الفصحی 
ومسلك الوحدات ذات البنى الثلاث . ولو كان ذلك كذلك ( عل 
طريقة الدكتور مرتاض ) دون مقنض من حاجات الشعر ذانه ٠‏ بل 
الوحدة ذاث Ql‏ الوحيدة حيث جاءت ‏ ويحبل الثنالية البنية حيث 
جاءت » وكذلك الثلائية والرباعية . . . الخ حيث تبىء كل منبا . . 
لكان علینا أن نتعی إلى الشاعر فصيدته ؛ am Me  نوكت EY‏ 
قصيدة ؛ ولکان علینا أن نسلب کتاب الدکتور مرتاض عنوانه ؛ لان 
موضوعه قد اصبح ( بنية اضطاب فى الفصحى , والعامية ) ليس 
( بنية الخطاب الشعری عند القالح ) . 


الصورة 
والفصل الثان فى ر حصائص الصورة ) 
ويبدا بالحديث عا ؛ فالصورة « حديثه النشأة جديدة انفهوم فى 
۳۳۹ 


هبد المحكيم راضی 


النقد الحديث . حتى إن العاجم العربية . ومثلها الوسوعات العربية 
أيضا » لا تكاد تذكر عدبا شيئا يشفى الغليل . 

كما أن الفدماء من النقاد العرب وجهابلة الكلام ۸ يكونوا 
يصطنعون هذا الفهرم فى معالجتهم للخطاب as‏ راما کانوا 
بصطنمون الذوق والانطباع طوراً . والأدواث البلاغية التقليدية 
القائمة عل الاستعارة والمجاز العفل والکناية والتشبيه والحسنات 
اللفظية بوجه عام طوراً آخر 6۳ , 

هذا عل مستوى النظر النقدى ؛ أما على المستوى الإبداعى فان 
a 0‏ الأدبية bis‏ اخطاب العرن . by.‏ النقاد هم الذين 

تهم أن يعالجرها . . وليست الصورة الفنية وقفا عل الشعر وحده + 

ا , 

آما عند الغربیین فان ما اتفقوا علبه فى الحديث عنبا أنها « ليست 
تشییها ؛ » كا أنها ليست فكرة بمعنى الفهوم الأيديولوجى المعين ۰ 
راغا هی « شىء بمنح تقريب حقيقتين متباعدنین ۳۹۲ . « وقد 
عوضت الصورة الفنية فى الحديث علم البلاغة » فلم نعد بحث ى 
التشبيه ولا فى الاستعارة ونوعيها . ولا فى الجاز وضريبه . ولا فى 
الكناية وما تحمل من صور جميلة معبرة ؛ غالبا ما تکون مكثفة لو ۸ 
تكن تدرس فى إطارها التفليدى القاصر , كم لم نعد نتوفف » إلا 
أطواراً نادرة . لدى المحسّنات البديعية ال أولع بها الأدباء فى العهود 
المختلفة ,۲۲۱۱ . 

ثم بذكر تیه فى دراسة الصورة الفنية فى بعض قصائد ديران 
( الخروج من دراثر الساعة السليمانية ) 6 ولا سيا قصيدة ( أشجان 
بمانية ) ؛ فقد أثارت عنايته « أجئاس من الصور الحديثة الرافية ٠‏ . 
وقد وجد و هذه الصور تختلف فيا بينها فى البنية دون اختلاف السنوی 
gill‏ الذى يحتفظ بإيقاعه عل مدى امتداد الخطاب : فإذا بعضها 
مركب متعدد المناظر والاشکال والأحكام والحيّرات .. . وإذا بعضها 
بسبط . وإذا بعضها بقع بين ذلك سبيلا ؛ وكل هذه الصور يتولج فى 
حقل حافل بالالوان والأشكال والاحجام والمناظر والمظاهر , ما بجعله 
an‏ إلى صف الصورة الشعرية الحديثة التي فرام بعضها فلسفة ؛ 
وقرام بعضها خيال جنح ٠‏ وفرام بعضها تمثل متمیز للعالم الخارجى 
عبر العالم الداخل بواسطة آدرات هى الدوال ؛ وبناء هو الخطاب ٠‏ 
ومادة هی الخيال المحلّق DG‏ 

ثم يعرض بالتفصيل لستة نماذج من هذه الصور ؛ AAT‏ 
القصيدة التى سم الدبوان باسمها » وهی قصيدة ( الخروج من دواثر 
الساعة السليمانية ) ؛ أما النماذج الخمسة فمستمدة من مادة الدراسة 
وهی قصيدة ( أشجان يمانية ) . 

ولقد بذل الدکتور مسرتاض جهداً كبيراً فى 
رعرضها فى كل وجوه الدلالة المحتملة فى ضوء ` 
فى ثقة . وحماسة قد تجر إلى المبالغة أحيانا . 

وأنا هنا لا أناقش مفهوم الصورة كما عرضه . فهذه قضية كانت 
- ومائزال ‏ موضم جدال » ولكتى أنظر إلى صنيعه بالنماذج الى 
تعرض ها . بل أنظر إلى صنيعه ببعضها من زاوية موضوعية صرف ٠‏ 
ونفطة محددة ؛ آنسد اقتطاعه للحيّز اللضوی الحامل لللسوذج 
الدر وس ٠‏ دون نظر للعلاقة بين الصورة والسیاق الذى وردت فيه ‘ 
رالذی لا يمكن استيعاسا بعیدا عله 


استنطاق الکلمات 
جميع القرا ائن الممكنة « 


۱۳۰ 


pally‏ لدلك مثالین ؛ أحدها حدیثه عن الصورة ودلالتها فى فرل 

الشاعر : 
« صار الدمع بعینی وطنا © 

لد تحدث الدکتور سرتاض - من قبل - فى حدیشه هن 
د خصائص الماء الشعرى للبنی الإفرادية ؛ ص ۲ - 40 ۷ هن 
معنى ( الوطن ) وكيف ورد التغنى به لأول مرة فى كلام ابن الرومی + 
وان كان الوطن عنده بمعنى القرية الق قضى فيها شبابه ؛ وهو خلاف 
( الوطن ) بمفهومه السیاسس المعاصر من « أنه ارض بقطنها شعب أمره 
واحد وتجمعه جرامع الاضی Ses‏ الخ ۱ ۰ ناذا ole‏ إلى نص المفالح 
رای أنه « ۸ بصطنم الوطن بهذا الفهوم السياسى احدبث . واشا 
انطلن منه ليوظفه توظيها إنسانيا اکسبه مدلول المأساة المدمرة , فينتقل 


» البنية ( * اللفظة ) من معناها الذى غدا الآن معجميا خالصا‎ ade 
إلى دلالة جديدة هى : الحقل الذى يستقبل الدموع ويتفبلها ؛ فليس‎ 
الوطن هنا مكاناً واسعاً يميا فيه شعب من الشعوب » وإ نما هو - بحكم‎ 
العلاقة الناشثة عن الدلالة الاصل  مكان تخصب فيه الدمر ع ونتغازر‎ 
: حتى تمرع » فقد أصبح الدمع فى قوله‎ 

» صار الدمغ بعبنى وطنا * 


هو الوطن نفسه ؛ فالدمع وطن » والوطن دمع . . فالوطن هنا 
دلالة, هو حل جديد فى عالم هذا النص . . هر رمز لمكان . وهذا 
المكان ينسم بالماسى والئعاسات .. وهكذا انتفل الوطن من دلالته 
الجمغرافية الخالصة إلى رمز شاف مضال إلى أدن مساحته » ليستقبل 
هذه السيول من الدموع المبمسرة ة من أعين هژلاء البؤساء 
التعساء ۲۲۱ . 

وواضح أن فكرة المكانية | تفارق الدكشور مرتاض فى أى من 
تخریجاته لدلالة الكلمة فى النص ؛ وذلك فى حديثه عن ( البنى 
الإفرادية ) أو ماسماه : ( الماء الشعرى للبنى الإفرادية ) . فإذا جام 
حديث ( الصورة ) وجاه البيث نفسه ضمن تماذجه ۰ سمعنا قوله : 
rk‏ د نلفى العين نكون مصدراً لإفراز مادة الدمع باستحالتها وطنا 
له ٠‏ فكأنها هنا عين شرة یتخس منبا الدمع . .. فهى هنا إذن - 
للدمع الذی ال علیها ۰ والتعاست J‏ ضربتها - ارئات مرطناً خصباً 
تهمر مله «Eel‏ وبا ثرثاراً Le‏ هذا العام ak‏ الدمع الذى 
لا ينضب ولا پنفد »۲۹۳۱ . 


فلت : إن اقتطاع الصور من سياقاتها کفیل بان یموق فهمنا ها ؛ 
راضیف الآن أن الدكتور مرئاض الذی داب عل الزراية بالدلالاث 
المعجمية BWW‏ فى غير مبرر ) . والإعظام من شأن مجاناة هذه 
الدلالة ومجحاوزتها إلى حد البعد عدبا ( وهذا طبیعی فى لغة الشعر ) ٠‏ 
ند سلك مع هذه الصورة فى معنی ( الوطن ) بصفة خاصة 
مسلکاخالفً ؛ إذ انطلق فى الحديث عن هذا المعنى فی بيت المقالح من 
الدلالة الاصلية . وعلى الرغم من بدثه برفض أن تكون دلالة الوطن 
We‏ المغالح هى دلالته ند ابن السروی 0 او ws‏ السياسية 
العروفة . فانه يعترف بدور ؛ العلاقة الناشثة عن الاصل » فى إضفاء 
صفة المكانية على دلالة الكلمة . . 

وليعذرنى القارىء إذا فلت إن دلالة الكلمة 6 والصورة كلها ؛ 
تبدو لی أوضح وأبسط من كل ماقيل » وإنها ‏ لذلك ‏ تكون أجدر 


ا 


بالقبول وآقرب إلى أن تفهم . . وإن الدخل إلى ذلك بسيط حقا . . 
وهو أن لنظرإلى الصورة فى سياقها ؛ فهذا أقرب السبل إلى إدراك 
Lalas‏ ودلالات الفردات بها . 

والصوبرة الق جاء با ۰ والكلمة النى تعب فى استخراج معناها » 
يمملها البيث الثالث من قصيدة ( آشجان بانية ) ؛ رتبدا عل هذا 
النحو ؛ 


هل عرفث piel‏ فى الأرصفةٍ المهجورة معنى الدمع ؟ 
فى المنفى احترفت عینی شجنا . 
صار الدمع بمینی Oy‏ 


لنقرأ الابیاث الثلاثة إذن مرة أو مرتین - لا عشراً كما فعل الدكتور 
مرتاض عل حسب وله(*) -- لنجد أنها بدا بالسؤال عن معنى 
الدمع لا معنى الوطن ؛ وهو سؤال يؤكد بلفظه ومضمونه أن الدمع 
معنى حلاف معناه الحقيقى العروف . 

أما أنه ay‏ عل ذلك بلفظه فلانه أخبر أن « الدمع صار وطنا » . 
ولا شك فى أن الدمع الذى يؤ ول إلى أن يكون وطنا لاب له بحكم 
هذا التساند الجديد ‏ أن بالف الدمع المألوف . وما أنه يدل ضمنا 
فلان التساژ ل ليس موجّها عن معنى الدمع فى أحوالنا العادية ٠‏ وإنما 
عن معناه حون يكون الانسان مشرداً رل الارصفة الهجورة ؛ فى 
الممفى ) . 

وهنا اتصور أن كلمة ( الدمع ) هی الكلمة المركزية الجديرة 
بالاهتمام بوصفها AST‏ العوامل تأثيراً فى توجيه دلالة الكلمة SAM‏ 
( الوطن ) . يضاف إلى ذلك مؤثران آخران من قبيل نحو واحد + 
وقبيل تركيبى ودلا متقارب . هما ری الأرصفة المهجورة ) و فى 
المنفى ) . وهذان المؤثران راردان فى البينين الأولين من القصيدة » 
وها سابقان عل البيث gl‏ رنف اسك المزلف 5 ولقد كان إغفال 
هله المؤثرات دافعاً إلى انصراف الحديث فى دلالة كلمة ( الرطن ) ال 
aly!‏ مكانية نضيق آو شم بالتناسب مع مقدار الدمع المکن 
أو المتخيل . جریا من الدکتور - عل حلاف عادته - وراه الدلالة 
الأصلية للکلمات ؛ وعندئد ماذا عسی أن تكون دلالة ( الوطن ) 
حون يكون دمعاً الا أن يُشارٌ إلى مکان الدمع : أو مصدره ؛ أو صفحة 
الخد وسيل الدموع . وغزارتها واجتماعها . . إلى آخر هذه الدلالات 
الى تلمح CEH‏ الح أو نس إليه ؟ 

لكن HM‏ فى تصوری بمتلف حين ندعل فى حسبائنا بقية العناصر 
الژثرة 3 الواردة فى wel‏ السابقين = d)‏ الأرصفة الهجور: ) + 
(فى اللفی ) ۰ لیکون للد » أو( لصیرورة الدمع وطنا ) دلالة 
أخرى . نعم هی دلالة تأنسة بنداهیات gall‏ الأصل ( وأقول : 
تداعياته ؛ لکا ليست هو) ؛ فالوطن هنا ما تسكن إليه » 
وما تعناده ۰ وما لا تفارقه حنی بخیالك $ هرما تلوذ به ۰ وئفر إليه 0 
ونفزع نحوه , ولا تجد سواه ملاذا ومهربا ومفرا . وحين تکون فى 
ا منفى ۰ وف الأرصفة iy‏ ‘ نلا تمد الا الدع رطنا 2 
أو لا ad‏ وطنا إلا الدمع . . بكرن الحديث عن المكان والسعة والضيق 
والاحتواء والكثرة والقلة ‏ وهذا ما بشير إلى مساحة أو حجم ‏ من 
باب الخروج عن الدلالة الى يوجبها السياق . 


بنية الطاب الشعری 


وکم كنت أتمنى لوتوّف الدکتور سرتاض عند بعض ما يضى ء 
الطرين إلى فهم الدلالات والصور من نصوص الشاعر نفسه فى 
قصائده الأخرى ۱ فقد كان ذلك کفیلا بان Land‏ الإبعاد فى تمل 
الدلالات ؛ أو فرض مالا det‏ الألفاظ فى سياق القصيدة ومعجم 
الشاعر , 

واضرب لذلك مثلا شا نحن بصدده من حديث ( الدميع ) 
ودلالاته » فإذا كان الدمع هنا وطنا وملاذا ‏ بعيد! عن مفهوم الکان 
ویر . كما سبق أن قلنا فإنه فى قصيدة أخرى للشاعر ؛ سابقة عل 
هذه القصيدة : bey ie‏ وفاكهة وشراب : 


* وها آنا ياطفلتى ضائع فى البكاء 


صلال الدمو ع 
وخبزی وفاكهنى والشراب الدمو ع" , 

فالدمع , كبا نرى , pty Yoyo‏ وشرابٌ . ولا أظن أن 
الفردات ( اللهم إلا أن dale‏ الدکتور مرتاض حول دلالة 
الشراب ) » التى لا يكون الدمع یا منها إلا عل معنى أنه الاخنیاز 
الوحید cl‏ والیسور ؛ ly‏ الوارد فى کل الازمات . والبديل 
المکن لكل Cole‏ الشاهر وما حرم منه . هو الصلاة حبن نتعثر 
الاپات والكلماث فى اللسان ٠‏ وهو الخبز والفاكهة حين يكون 22 
والحرمان » وهو الشراب Billy‏ إذا بات الشاعر ظمآن . وهر وهذه 
عودة إلى بيت فصيدتنا موضع النقاش -- هو الوطن فى ای وعل 
الارصفة المهجورة »یلا به ويلجا إليه » عزاء » وسلوى » واحتها + 
وراحةٌ . من عواصف الغربة وزعازع النفى والتشرد , 

أما المثال الثان ( عل عدم الدقة فى فهم الصورة بسبب اقتطاعها 
من سياقها ) فهر حديثه عن قول الشاعر : 

٭ نتساقى أكواب الدمع © 
« حين lly‏ السکر * 

ویبدا الدكتور مرتاض حدیثه عنه Th ie‏ أننا « نلاحظ صورتين : 
صورة واحدة يتفرّه با کل بيت ۰ كا نلاحظ - وذلك شیء كنا 
لاحمظناء أيضا لدى تشريحا النموذج الشالث - ( هذا كلام 
د. مرناض ) أن الصورة الفنية الثائية كان يجب أن نکون الأولى ؛ لان 
هله الاول فى أصل نسج الخطاب فى الديوان ما هی جواب لها ؛ 
فلفظ ( حين ) cag lb‏ الزمان الشترط بسواه ؛ الرتبط بغيره ۱ 
وهو Ut‏ يفتقرفى الخطاب العرن إلى جواب محتوم .لا أن بجيل هو نفسه 
إلى جواب لغيره ۲" . 

وهنا اجدن مضطراً إل القول - ومعذرة فى البداية ‏ بأننالم نقطع 
الصورة هنا عن سیافها فحسب » بل فتتنا أجزاء ما قطعنا » ومن ثم ۸ 
بتيسر لنا فهمه . وإذا كان الدكتور مرئاض بری كلا من البيتين فى غير 
ثرتيبه » ناظراً إلى وجرد الظرف فى البيث الثان : ووجوب نقدمه عل 
البيت الاول ١‏ انشا نقول : إن الملاحظة من حيث المبدأ غير 
صحيحة ١‏ وهی من حيث الوافع غير قائمة 5 إن هذه الكلمة الظرفية 


۳۳۱ 


عبد الحكيم راضی 


( حين ) ليس فیها ما توهمه الدکتور مراض من دلالة الشرط القتضی 
جراباً لاحفا عليه ؛ وهى ‏ باستثناء صفة ale Yl‏ فيها بالدلالة عل 
مطلق الزمن - SIS‏ ظرف آخر یتعلق بالفعل . 

وبفرض صحة هذه الملاحظة . فإن كلاً من البيتين فى سوضعه 
.الطبيعى حقا فى سياق القصيدة ؛ OY‏ أوهم] هو تتمة لما سبقه من 
أبيات ؛ ولان ثانيهما بداية لما بعده منها . 

, ويكفى أن ننظر - مؤقنا ‏ فى الضمائر النى أسند إليها الفعل فى 
كل من البیتین لنرى أن الضمير ( الفاعل ) فى ( نتسافی ) يدل على 
Ast‏ من واحد , وان الفاعل فى البيت الثان لفعل ( يغالبنى ) مفرد « 
وأن هذا يدل على أن الكلام ذو جهتين . نحوبًا على LAY‏ ( رهو 
الدخل الذى نفذ منه الدكتور مرتاض إلى ملاحظته ) ۰ وأنه كان عل 
المؤلف أن يدرك أن البيث الأول لاح با سبقه » وأن الثاني بداية لما 
بعده ۽ وكان هذا يغنى عن نصوره لاختلاف الثرتیب فى موضع كل من 
البيتين 6 ومن ثم عن الفهم الذى فرضه عل الصورة فى كل منیا . 

وها هى ذى الأبيات . وهی من الفقرة السادسة من القصيدة : 


فى العتمة 


لننظر الآن إلى الضمائر فى ( نسهر . نشكو. نرسم ٠‏ نتساقى ) 
والیها فى ( يغالبنى » أرانى » أراه ) لنتأكد من انتهاء كل من البيتين إلى 
> تركيبى مختلف . ومن ناحية أخرى , لننظر إلى gall‏ على السنوی 
الباشر » لثرى أن البيث الثان والبيتين الثاليين له . تمدل وحدة » 
أو مرحلة من pall‏ تالية لما بمثله البیت الأول ؛ فالتساقى ساب على 
مغالبة السکر » ومغالبة السکر حال نهىء عقب التساقى . فالعنی ۰ 
عل المستوى المباشر . ليس : ( حين يغالبنى السكرٌ ننسافى اكوابٌ 
الدمع). ‏ كما توهم المؤلف . بل هو : ( حون يغالبنى السکر أران 
وطنى وأراه أنا ) . ( ولست انتظر من الدكتور مرتاض أن ينبهنا نی أن 
التساقى واقع عل الدمع » وأن الدمع لا بسکر » لأنه لو فعل لأخرجنا 
تماما من عالم الصورة ومضمونبا وما ترمز إليه ما قاله هو عل الافل - 
بالنسبة للبيت الأول ) . 


لذلك أجدنى عاجزاً عن فهم ما قاله » ( وهو يقيم کل کلامه عل 
اساس أن كلا من البيتين لیس فى موضعه ٠.‏ وان داب stabs‏ فى 
الکتاب - على التسليم بكل ما جاء عن الشاهر ؛ واستحسانه عل 
نحو مطلق ) من أن د هذا التسافی ما كان له ليقع لول بقع التعرض 
للسکر الذی هجم ول بنزل » وداهم ول BE‏ ۰ فانضی هذا انسکر 
الغامر إلى تسافی الدمع ,۲*۹ . ویقول فى سرة آخری : « ولکن 


۳۳۲ 


السکر ( وهو هنا ضرب من غياب الوعی ار ضياع الحقيقة آمام الذهن 
اخسم , . ) هو الذی يكون علة فى تساقى أقداح الدمم . وإذا كان 
هذا السکر عارضا فان الدمم ثابت لا يريم .۰۰ . والسکر إذن علة 
والدمع إذن معلول و( )۸‏ 

ولو كان هذا التحلیل لقول أبى واس : 


نمازال بسقببنا بكأس مجذة 
نول وأخصرى بعد اك تؤوب 
رشق اننا ونا tote nls‏ 
مسري البرق فربيًا نحل فريب» 
لمن كان سنا عاشقا ناض دمسفه 
رصارده السسرور 


لكان القول بان ( السکر علة والدمم معلول ) مفهوما . ولكننا 
أمام نص نلف فى بنيته التركيبية 6 ودلالات صوره » ومغزى نتابعها 
على نحو معين . لذلك كنا لا نری ایضا ما ly‏ الدکتور مرتاض فى 
تصويره للعلافة بين الصورتین ؛ فعنده أن الصورة الارل : 
* نتساتی اکواب الدمع * 
د تمثل الإذعان للامر الراقع والمخضوع للشر النازل ؛ وما تساقی 


أكراب الدمع إلا آیة عل بعض ذلك » على حين نجد الصورة الفنية 
الثانية : 


تقد جیسب 


© حين gly‏ السکر * 

تشم بالصراع الشديد الحندم بين الشخصية التى نفترض أنها نمأل 
الشاعر » أو راقعه . أو عاله » أو فلسفته . وفوى عائية خارجية 
تمل فى حال تشبه السّكر الشیطانی الممقوت ‏ وإن الشخصية 
لتصاررع هذه الحال وتصارع , ولکنبا آخر الاسر تذعن للخطب 
الداهم ؛ لم حاول أن تنسى هذا الخطب ؛ أرتغيب نفسها ل 
اللارعى عن هذا الرانع القساسى بالاسنس لام ال تسکاب 
الدموع ۲ . 


رالتخریج قائم ‏ کا نری - عل نصور كل من البيئين فى مرضع 
الاخر . ومن هنا كان السکر علة ؛ OY‏ حدیثه ( فى تصور الژلف ) 
سابق uly ٠‏ الدمع معلولا OY‏ حديثه (ل تصوره ) أيضا لاحل ٠‏ 
وهر هثل نباية حزينة جامت بعد مقاومة ومصارعة » جر إلى القول بها 
نصور الدكتور مرتاض الخاص لموقع كل من البينين » ثم وجود صيغة 
( المفاعلة ) فى ( يغالبنى ) » مع أن إعادة القراءة لكل من الصورتين فى 
سبافها تقطم ببعد هذا التقديير عن طبيعة النص : (فى العنمة ؛ 
وطنى . . وأنا . نسهر ‏ نشکو للريح » نرسم وجه المنفى ‏ نتساقی 
أكواب الدمع . حين بغالبنى السكر ۰ أران وطن ٠‏ وأراه آا ) , 


وأرى - باختصار ‏ أن المشهد فى البداية ب وهو ( وطق ... 
وأنا ) يتحول فى النباية إلى : Git)‏ وطنى واراه أنا ) . فى البداية 
( وطنى ) و( أنا) ۰ اثنان > كلاهما حزين حزن صاحبه , JIE‏ 
التسرية عنه فيسقيه الدمع ؛ لا OV‏ الشقاء ه حرمنا من تساقى الخمر 
وتبادی العطر » - كما فشر الدكتور مرناض ‏ وإما لأن الدمع هر 


 ةياهنلا بالوقف , وهو الدى بجشد الشقاء بلا موارية ؛ آما نى‎ yal 
» وليكن السكر حقيقيا أو غير حفیفی > وليكن سببه الدموع أو مر‎ 
أو النشرّد والتجوال فى الا فاق ( فبدا‎ , LA ار الدموع التى استحالت‎ 
الشاعر سكران وما هو بسکران ) . . المهم أن الشهد يتحول - فى‎ 
وأا ) إلى : ( اران وطى وأراء آنا ) ليتصاعد‎ aby) : من‎  ىبأر‎ 
التحام الشاصر برطته » وليتوقف الإحساس بالاثثينية ليحل محله‎ 
الا حساس بالتوخد بين الوطن والشاعر 6 أو الشاعر والوطن » ولتصير‎ 
الحنة واحدة » ویعم ال خطب بلا مییز , وهذا  فى رأیی - هو‎ 
الترتيب الصحيح » وهو الترتیب الوارد ( فى أصل نسج الخطاب فى‎ 
. ) الديران‎ 


خصائص ال الشعری 

والفصل الثالث فى ( خصالص الب الشعرى ) , 

وهر منحی من التناول بقرر المؤلف أنه ما استحدثه فى دراسة 
wil pal‏ 0 الشعبی رالفصیح ‘ القديم والحديث ؛ وهر ۱ صرب 
من التصور يشبه تحديد اللوحة الفنية المتسمة باخطوط ار الاحجام 
ار الأبعاد المادية » ؛ وهو « ليس مكانا بالفهرم التقليدى , . . وإنماهو 
نصوّر بنطلق من نمثل شی ۽ بنخذ مأناه من مكان وليس به ؛ ثم يفضى 
فى أعماق روحه يفترض عوال hI‏ التشجرة عن هذا الحيز الاصل 
الذى لا بنبغى أن نکون له أبدأ ؛ لان کل حيّز يفضى إلى حير آخر + 
فترى الصورة الفنية past‏ بانشطارها إلى أشطار , ونجزئها إلى 
تركيبات OE‏ . 


فلیس الحيّز ‏ كما قد بتبادر - جرد دلالة على الاحجام والاشکال 
والمخطوط با معنى الادی الحقيقى ۰ « ولکن بالعنی الأدى » . وغل 
ذلك يستحيل ( اللیل ) - مثلا - « إلى مصدر للاعصاب الیزی 
التسم بالخطوط والابساد والاحجام والک‌النات التجشدة فى صورة 
اشباح لا تتوقف لها حركة ‘ ولا بدا لها سبيل ٩(۲‏ ۱ 


رشل آخر هو ( الصدّى) ؛ وه ظاهر اللفظ ينفى عله 
(الميّزية ) ؛ OY‏ شىء يسمع ولا يرى ولا هس ؛ ولكن لا شید 
اسلج سذاجة من هذه ألرؤ بة التقليدية إلى دلالة الالفاظ وعلاقتها 
بالمضمون » وقدرتها على احتمال أثقال الفن » . وهنا يدخعل المؤلفب 
إلى تحمیل الكلمة بصفة التحيّز المكاان » وه لا يجوز BL‏ فصل 
السبب عن مسببه ‏ ولا المعلول عن علته الى كانت وراه وجوده ۱ 
فنحن لا نستطیع أن نفصل الصبدى عن مکانه الذى يكون علة فى 
إفرازه OO‏ , 


وهو أى الصدى ‏ فى isl‏ طورٍ من أطواره المکنة Yn‏ ينبغى 
أن يكون JY‏ حيّز ذى خصائص مكانية معلومة ۰ بل إننا feat‏ هذا 
الحبّر يقوم فى قفر ليس به آنیس » يقع بين فجاج عريضة ؛ ورواس, 
ile‏ . تجرى فى فضائها روامس سافية . . . وإذن فهذا الصدى الذى 
بدل ظاهره عل أنه مرا من صفة La‏ بحكم أنه شىء سمح 
لحسب , یف فى حقيقة الامر من أخصب الدرال حيزية . واضخمها 
جا ۲٩۳)‏ . 


بني الخطاب الشعری 


بين دراسة hl‏ ودراسة الصورة. 

والفصل كله dle‏ دائبة للوصول إلى ادق التفصيلات فى الأبعاد 
الدلالية للكلمات . ومن هنا نلمح الصلة بين موضوع هذا الفصل 
وموضوع سابقه » وهو عن ( الصورة الفنية ) » وقد شعر المؤلف 
بذلك فصرح بان دراسة ا لحز عل النحو الذى أدارها به هی استمرار 
لدراسة الصورة(۲*۳ , كما أنه فيها يبدو كان فد مهد ذه الصلة فى 
حدیثه عن الخصائص العامة للصورة الفنية لدى المقالح ؛ حيث ذكر 
لاا من هذه الخصائص » هى : al)‏ وما فى حكمه ما له صفة 
السپلان ) ؛ و الفقر والشقاء ) ؛ و( التماس رحابة از )۴۹ . 

والخاصة الثانية ‏ ( الففر رالشقاء ) - ما بتصل بالضمون العام 
الذى بطبع قصائد الديوان ؛ أما الخاصتان الأولى والثالئة فلاشك فى 
انتماهما إلى جانب الصورة من جهة » وإلى جانب ( الحيز  )‏ الذي 
a‏ عليه فى هذا الفصل الثالث » والدى رأى فى الحديث عنه امتدادا 
حدیثه عن الصورة - من جهة ثانية(** : 

كذلك فان الخاصة الاول - ( الاء وما فى حکمه ...  )‏ تمثل 
عل نحو آخر - تمهيداً لدراسة ( الحيّز) عل أساس أن فى كلا 
الموضعين محاولة للإمساك بفبيل من الالفاظ ذى طبيعة دلالية معيئة 
مال السوائل فى الخاصة الأولى ؛ وجال الحسوسات عموما وما يرئبط 
با فى الفاصة الثالثة , والمجال الأخير أرحب ؛ إذ هو يشمل السوائل 
رفیرها ؛ وبذلك يبىء التدرج طبیعیا بالحديث عن از واختصاصه 
بفصل مستقل فى أعقاب مجموعة الخصائص التى اختتم بها الژلف 
حديثه عن المصورة » وان de‏ التداحل قالما - فى رأيدا ‏ بين 
الفصلين » فصل الصورة وفصل BI‏ » من جهة : ربقى مفهوم 
( الحيّز ) فى الفصل الفاض به مفهوما جامعا غير مالع ٠‏ من جهة 
ثانية . 

وإذا كان ظاهر کلامنا يحمل ملاحظتين اثنتين - كما نری  Let‏ 
نؤ ولان ‏ فى وافم الامر - إلى سبب واحد أساسه الظاهرة الثانية ؛ 
وهى عدم حديد معنى الميز ؛ أو بعبارة أدق - عدم الالتزام بمفهوم 
ثابث له . 

Ul,‏ اعرف أن الكلمات فى النص wil‏ لا نبقى عل دلالاعبا 
المعجمية : وأن الفردة تتاثردلالیا , إلى حد التحول الکامل ؛ بسبافها 
اللضوی الذی يموبيا » كما نتأثر بسباق الموقف الذى سيق فيه 
الخطاب ؛ كا أعرف أن مدلولات الکلمات فى العرف العجمی CIF‏ 
بين ما يدل عل محسوس له حيز + ومعنوى جرد لا دحل للحس J‏ 
إدراكه « وان AS‏ من النوعين يمكن أن يرد فى سياق ينتقل بدلالته إلى 
الصفة الاخرى . بل إن کل محسوس من مجال ما يمكن أن ينتقل 
بدلالته إلى be‏ آخر من الحسوسات ؛ أو يكسب خصائص هذا 
المجال . 
کل ذلك یقوم مرا لا نجده فى حدیث الدکتور مرتاض عن 
( الحيّز) » وکیف ‏ يفتصر فيه عل ما كان ذا دلالة حيزية فعلا من 
الألفاظ ؛إذ إن العلاقات غير النمطية التى تربط الألفاظ فى دال 
ا لخطاب الشعرى من شأنها إسباغ صفة الحسية ‏ أو مدّها ‏ من بعض 
المفردات إلى بعضها الآخر عل نحو يفضى إلى نبز الصورة كلها ؛ 
( كانتفاض العمر ) و( حصار الشهرة ) . .. إلخ . 

۳۳۳ 


عبد احکیم راضی 


ومع ذلك نلاحظ أن الدکتور مرتاض » وهو بتحدث عن ای » 
كان ast‏ انسیاقا إلى البحث عن الحسوس وراء المجرّد » عل نحو 
abet‏ إلى المحسوسية والتحیز . أكثر من سعيه إلى النظر فى تأثبر الجزد 
على المحسوس تأثيرا يظهر ‏ بشکل أو بآخر ‏ عل هذا الأخير . 

وهنا نضع یدنا على مسلك آخر بصادفنا عنده فى الحديث عن 
(tl)‏ ۰ وهو استعراضه الدلالات ذات البعد الحيّزى لكل لفظة 
عل حدة ٠‏ بوصفها ‏ صورة مستفلة » دون نظر إلى تأثير بعضها فى 
بعض . بخاصة تأثير المجرّد فى المحسوس . نجد هذا فى حديثه عن 
قول الشاعر : 

* رکفت نخلة jp gh!‏ ليل منفاى * 


فقد حدئنا عن ( الركض ) وعن ( النخلة ) الى تركض ؛ وأا 
ليست النخلة الحفيقية . وافا هى شجرة ترمز إلى نماسة هی 
الجر OM‏ , فإذا ole‏ دور ( الجوع ) راح ینحدث عنه 0 منطلقا من 
معناه الجرد إلى ذكر ناثيره عل من يعانون منه » ثم نتائج ذلك من 
محاولات التغلب عليه والثورة بسبيه . . إلخ2*9 . وهذا هو البعد 
st!‏ للجوع . 

أما إضافة النخلة إلى الجوع ۽ وناثر هذه الإضافة بالسیاق الذى 
وردت فيه . فذلك ما لا ينضح فى حديث الدكتور مرناض . لقد 
Sad‏ عن ( ركض النخلة ) وقال إن الق تسرکض ليست النخلة 
العادية , منطلفا من نسبة الركض إلبها » لکننا نجد أن نسبة 
الرکض - بای معنى ‏ إلى النخلة أكثر مدعاة للقبول من إضافة 
النخلة إلى الجوع . هذه الإضافة التى تذكرنا بامثلة الاسلوبيين من 
أتباع المنبج التوليدى لا سموه بالتكوينات غير النحوية Ungramma‏ 
tical Construction‏ ( وللتصادم الدلالى دخل فى هذا ine yall‏ 
عندهم OM‏ والنى تمثل ۰ فى تصورى » العامل الرئیسی المؤثر فى 
دلالة النخلة ؛ OY‏ هذه النخلة ‏ المضافة إلى الجوع لن تکون هی 
النخلة التى وصفت فى القرآن بأنها ( باسفة لها طلم نضيد ) . وبأنها 
( رزف للعباد ) ( ۰۱۰/۵۰ ۱۱) ۰ ولن تكرن هى النخلة الى 
أوصى بها الرسول صل الله عليه وسلم حبرأ . ولا هی النخلة i)‏ 
أوت إليها مریم عليها السلام ثم هزت جلعها فاساقطت عليها رطبا 
جنيا (۲۵/۱۹) . 

وعندئذ سرف نتساءل : أذلك OY‏ النخلة فقدت خصالصها ؟ 
لانبا صارت رمزا لماض الم يعد صاا ؟ أم لانبا س وهذا ما نراه - فد 
صارت . فى ليل منفاه ٠‏ سرابا يركض وتركض الشخصية الشعرية 
( الجائعة ) وراءها كما يركض سراب الماء أمام السافر اللظمآن فى 
الصحراء ؟ وعندئذ يمكن أن نسيغ إضافة النخلة إلى اللجوع ٠‏ حتى 
وإن كانت صل الصورة الخصبة المثمرة gil‏ أجازها الدکتور 
سرناض(*) . فما دام الأمر pal‏ تصوّر وخيال وتذكر . . فليكن 
| سناد ۰ أو لتکن الإضافة ما تکون ۱ نالهم هر وجود السیاق من 
الوقف أو القول - الذى يبيح مثل هذا الاسناد أو الإضافة . 

من ناحية آخری نسجل عل الدکتور مرناض ‏ مرة أخري ‏ شیثا 
من ig Fal‏ نفل ULM‏ وافتطاعها من سيافها .نرب عليه غير قليل 
من الاضطراب فى الفهم والتحليل ؛ وذلك على نحو قريب ما لاحظنا 
rt‏ 


فى حديثه عن الصورة . من ذلك حدیثه عن Sab‏ بعض آنواعه 
کالذی أطلن عليه ( ZI‏ الحاصر ) ؛ وقد مثل لذلك بقطم من ثلاثة 
أبيات نقلها على النحو التالى : 


ترتعش الكلمات 
نحاصرها شهو: الحقد 
نمند حول أصابعها 


ثم راح يحللهها واحدا واحداً . کاشفا عن البعد اليّزى فى 
( الارنتعاش ) و( المحاصرة ) . مفيضا فى اجتلاء الدلالات الى 
تستدعيها الكلمات فإذا جاء إلى البيت الثالث أعاد نقله ۰ أو روايته . 
عل النحو JWI‏ : 


Sat‏ حوها الاصابع 


ثم راح بتحدث عن ( الامتداد ) وأنه و حير صراح . ومثله 
الاصابع وحركتها » » ثم يقول : ١‏ ولكن هذا الامتداد لیس من جنس 
ذلك الذی deg‏ ليسعد jel‏ أو ليفسح فيه . وإنما هو امتدادُ من أجل 
البخش والقمع والشر والبض ؛ نهذه الاصابم الشريرة تمند ps‏ 
الکلمات الرتمشة لتخنق آنفاسها . وتبطش باخر رمق من الحريّة 
فبها . والأصابع نى هذه اللرحة شريرة لانبا تنتمى إلى الشهرة 
الحاقدة ,۲۰۱ , 
ثم يستدرك فائلا : 
« بيد أن هذه الدلالة قد تكون غير ما اراد إليه 
النص ؛ وربا من الأولى تصویر هذا الحيز على وجه 
آخر من التاويل ‏ ( لاحظ استعماله 
التأربل ) - وحیثذ نفندی هذه الاصابم كريمة غير 
لئيمة . وخیرة غير شريرة ؛ لأا مسى منتمية إلى 
الشفاه المرتعشة . وحینثذ فان شهرة الحقد هی الق 
امشدت نحو اصابع الشفاه الرتعشة بالکلسات 
الصارخة ؛ ففی هذه الخال (یسدو أله بقصد 
الحال الأولى  )‏ تکون الاصابع ملولة ملطخة ؛ وى 
الثانية نکرن ضحبة معذبة ؛ فى الحال الأولى يكون 
الامنداد شریرا ؛ وفى الثانية يكون خيّرا . فالحيّز هنا 
تتنازعه دلالتان کا نرى ب" , 
ولا شك أن الدكتور مرتاض فد أثرى نماذجه بتحليلاته المتشعبة . 
وقدرته على توليد الدلالات والاستطراد فيها والاسترسال معها . 
ولا شك أن من الأمثلة ما بجتمل مثل هذا التعده فى الدلالة ٠‏ ولكن 
المثال الذى وتف عنده ونقلنا حديثه عنه هنا ليس من هذا القبيل وهر 
لا بجتمل الا UY.‏ واحدة هى الأول . وأن الأصابع شريرة , وأنها 
تتتمى إلى ( شهرة الحقد ) ؛ الحقد الصوب إلى الشاعر  Shah‏ 
الشخصية الشعرية بكل ما قثله ۱ اذا ؟ لان النص فى البيت الأخير 
عل وجه التحديد قد قل خطاً . ونقل خطاً مرتین . والاببات کم 
جاءت فى الفصيدة ( وربا كان من الفید إيرادها فى سياقها من 
الابیات ) : 


وبين عبون نخيل ( الجنوب ) و ( کرم ) الشمال يفوم 
کتاب افوی 

تندل عناقید مبجتنا 

بغضب الرمل 

ترتمش الکلمات 

حاصرها شهوة الحقد 

ند حول أصابعها 

ی قضبان سجن هنا نرتسم ؟ 


إننى أستمد القول بسوء ( الامتداد ) الوارد فى البيت قبل الاخير من 
ظواهر ثلاث فى النص ؛ أرلاها كلمة ( سول ) ؛ فهى ليست 
ر حول ) کا وردت فى الرواية الأولى Oi Sal‏ ولا ( حوفا ) كما 
وردث فى الرواية الثانیة(۳) ؛ وثانيتها كلمة ( أصابعها ) ؛ فهى 
ليست ( الأصابع ) كما ورد فى الرواية الثانية ؛ وثالنتها : البيث الاخير 
الذى يل البيت موضع الحديث » وهو فول الشاعر : 


I‏ فضبان سجن هنا ترئسم ؟ 


فالضميرفى ( حول ) عائد على الشاهر ؛ وفى ( أصابعها ) عائد إلى 
شهرة الحقد » ولن تكون أصابع ( شهرة الحفد ) كريمة ولا خيرة ٠‏ 
وإ نما ستکون هى فضبان السجن الذى بدأت تلوح لناظری الشاعر 
- أو الشخصية الشمرية - والتى بدت صورتبا فى ابیت الأخير . ومن 
ثم فلست أفهم كيف نكون « الحركة ne‏ نحو الصا » ( والاصابع 
فاعل الامنداد ) ۰ ولا كيف نکون هذه « الصورة الحيزية هنا مقلوبة 
ار مغلوطة 2006 . وإذا صح هذا وهو غير صحيح ‏ فلا آدری 
كيف ساغها الدکترر مرتااض بمعناها الأول » ثم سافها بمعناها 
الثان » مغفلا اما علائة الصورة بسيافها . وغافلا عن الفاصدة 
الاساسية الى تحکم القبول عند احتمالات النعدد فى دلالات 
الصور » وهى عدم تن هله الاحتمالات مع السياق . 

وبعد » فالامر كله يقوم ‏ ل القول بخيرية الحيز فى ( الامتداد ) 
عل قراءة مغلرطة » لا صورة مغلوطة ؛ ثم إنها ‏ للاسف - ليست 
الرة الوحيدة الى یفیم فیها الدکتور مرئاض احکامه ونحليلاته عل 
فراءة مغلوطة للنص ؛ فقد فعل ذلك فى فراءته لبیت الشاهر الوارد فى 
ص - ۷۲ من الدیوان » وهو : 

ودمی پتسول وج الریاح 
فند فراه : 
ودمی يتسول عبر الریاح 

وکرر ذلك فى صفحات : AN‏ ۲ ۱۷۰ ۰ ۱۷۸ ۰ 
ثم رتب على قراءئه هله نحليلات ودلالات فیها ما فیها ما يجائب 
الصراب بناء على هذا المسلك الذى فيه ما فيه ما يجانب الدقة . 

رهناك مسألة أحرى جديرة باللاحظة » وهی الأنواع الى نسم 
إليها الحيّز . وفد كان وعد بالحديث عن عشرة آنوا OME‏ ثم اکتفی 
بتقديم حمسة » هى : 

۱ - ( الضین بالحيّز الراهن والبحث عن حيّز بديل ) . 

۲ - الحيّر المنحرك . 


بيه اعاب انعر و 


۳ - الحيّز الحاصر . 

4 - الحيّز المحفوف بالاخطار . 

ه - ز التصارع مع احير ) . 

ولا أفهم كيف يكون ( الضیق ) بالحيّر ضرباً من الحيّز مع ما هر 
معروف من أن ( الضین ) هنا هو نوع من الاحساس النفسى ؛ أو هر 
حالة نفسية سببها الا حساس بعدم القدرة على نحمل وضع معين ١‏ فهر 
إذن عنصر مضمون » شأنه OLE‏ ( السعادة ) بالحيّز أو القبول له 
أو النفور منه ؛ هذا على حين ينتمى ( الحيز ) إلى جانب الشکل 
والصورة . ولقد مثل الدكتور مرتاض لهذا النوع بقول الشاعر : 


اهبطوا ې على صفحة الماء 
نار الدموع تعذبنی 


وفال : إن من الواضح أن الشخصية الشمرية تلتمس الانحدار بها 
نحو رجه آخر من الحيّز آمثل ما كانت تضطرب فيه الشخصية*" . 
ومنطقى أن « التماس الانحدار نحو وجه من bl‏ ؛ - بعد وجه 
سابق - لیس حيّزا . ولو فرضنا أن الشاغر قال : 


د امکثوا بى على صفحة الاء 
برد الهواء يروّحنى 
وأنا استفبل وجه ‘al‏ 
فبم كان الدکتور مرناض مسمیا هذا الضرب ؟ وماذا عسى أن تکون 
دلالة الحيّر عندئل ؟ أغلب الظنْ أنه كان سيحدثنا عن ( التمشك 
بالحيّر الراهن ) » وأنه كان سيجعل ذلك نوعاً سادساً من الحيّز , 
هذا الرای نفسه بنطبتی عل النوع الخامس ‘ وهر ( التصارع مع 
الحيز ) ؛ ففيه إشارة إلى موقف للشاعر » ثم فيه تداخل مع الشوع 
الثال « وهو ( احير المتحرك ) . وأما ( الحيّز المحاصر ) ۰ و( احير 
المحفوف بالأخطار ) » فالشبه بيغبها ‏ من حيث التسمية ب بين » عل 
الرهم من کون الأول حاصراً فقط » وكون الآخر محفوفا بالأخطار ء 
ران كنا نلاحظ فى امال الذى ساقه للنوع الأخير أن fold‏ نفسه هو 
jel‏ . أو بعيارة اخبری - نلاحظ أن اطضطر موجرد فى SBN‏ 
نفسه » ولیس Whe‏ بد ۵ , 


خصائص الزمن الأ 

فى الفصل الرابع يتحدث عن ( خصائص الزمن الأدبى ) ۰ فيقرر 
قلة الدراسات الحديثة ای تناولت الزمن الأدى فى الإبداع العري + 
وينبه إلى أن الزمن الذى بريد إليه فى هذا الفصل ليس الزمن 
النحوى ١‏ أو الزمن الفلسفى » وإنما يسعى إلى دراسة د زمن at‏ 
خالص » تختلف رژ بته ووظيفته وطبيعته عن ذنيك الزمنین » ۰ ويقول 
إن دراسة هذا الزمن الادن - مثله مثل الحيّز ‏ « مما استحدئت فى 
النقد المعاصر :۲۳ . ثم پذکر أنه آقام دراسته فى هذا الفصل عل 
بضعة نماذج من الةاطع الشعرية الى استخرجها من قصيدة القالح : 
« وقد صادفتتا ou‏ محتلفات من شان هذا الزس d‏ نص المقالح 0 
فالفیناه طررا لا يعدو أن بكون زمنا تفليديا يتخذ من الأدوات اللغوية 
الالوفة وسيلة للتعبير عن هذا الزمن ۰ ولکن ذلك كان قلبلا جذأ ء 
وأطواراً أخری زمنا مشخصاً وزمناً ضجراً بنفسه » وزمنا عذابا على 

۱۳۵ 


عبد الحكهم راضی 


نفسه ۱ وزمنا حيرا ل نفسه ‏ وزمنا متلاحقا مع نفسه + وهلم 
جرا 0 , 

ثم يفول إنه « لا كان هذا الزمن بحکم ماهیته شدید التعقيد AS‏ 
التشرع ٠.‏ . نفد آثرنا تساول شاذج محدودة من هذا السزمن 
ا مقا حى ۰ , أما النماذج الى وقف عندها فهى : 


. التعامل التقلیدی مع الزمن‎ ١ 
. س الزمن التهکمی‎ ۲ 

۳ - الزمن الضجر بنفسه 

t‏ الزمن الداثری 


وكنت توقفت کثیراً عند حديثه عن fb)‏ الشعرى ) ۰ وقد راح 
alt‏ صفة الحيزية على مدلولات الکلمات Gal‏ ملابسة أو بدون 
ملابسة » وقد كان صنيعه هناك مفهرما وان شابه التكرار والتداخخل ۱ 
وها هر ذا بحديثه ‏ من وجهة نظره ‏ عن الزمن الادي هنا بأ الا أن 
يكمل تطبيق مقولة أرسطو من أن ا مكان والزمان یفومان کالظرف 
للاشباء ‏ على أساس أن كل فعل وکل شىء لابد أن يكون فی مكان ٠‏ 
وأن يكون فى زمن . 


أقول إن الدكتور مرتاض قد اخذ ببذه القولة فحاول هناك أن يملع 
صفة احيزية عل كل شىء » وحاول هنا أن يسبغ صفة الزمنية عل كل 
شىء ابضا , فى مناسبة وغبر مناسبة , وأنا أعرف أن هناك الكثير من 
العرامل التى نوجه دلالة اللفظ . فى اللغة بعامة وف لغة الشعر 
بخاصة . ولك اعترف gil‏ لم اعرف دراسة صنمت بالالفاظ 
رفرضت عليها ما لا مبّرر له وما لا سند له من موقف أو سباق مثل 
ما صنعت دراسة الدكتور مرتاض . 

رانظر إلى صنیعه فى تولید الزمن من كلمة ( الماء ) النى وردت فى 
احد أبيات الفصيدة » وقد اجترًا عنه مبذا القدر ؛ 
(عل صفحة الاء ) 

يول : « إننا للتمثل الزمن فى هذه الصفحة العائمة فى الا حى 
نكاد تلمسها Ll‏ » ( لاحظ كيف أن صفحة الماء تعوم فى الماء ) 
ونتسمُع حسيسها همسا ؛ فالماء ثمرة من رات الطر المتهاتن أو 
الينابيع المتبتجسة الندفعة من باطن الأرض » وهر فى کل حال مثل 
للزمن . دا عليه » متحرك فى فلكه . فلئفترض أن صفحة الماء مكل 
را جاربا » فان مثل هذا ار لا مناص له من أن يتكون فى قرون + 
فهر يبتدىء باحتفار أخدود صغير إلى أن يغتدى را ثرثاراً ٠‏ جارية 
أمواهه فى طيش من جنون . ومثل هذه السيرة نستدعى حنما زمنا فد 
بطول أكثر ما بقصر كم مانا » ثم إن هناك زمنین أخرين فى هذا 
silt‏ ؛ ظاهرا أو أماميا » وهر الشمثل فى الحركة التى تصاحب حركة الماء 
وهر بجرى لا يلوى عل شىء Sly‏ أن هذه الحركة الزمئية تصحب 
كل حيز منحرك ٠‏ كالشمس والفمر والنجوم والسحاب . وخلفيا + 
وهو الم فى الزمن الذى افضى إلى تباطل الاسطار النى أفضت 
بشكل أو ab‏ إلى حفول الغبر وفیضانه بالماء . . . والصررة هنا عجيبة 
۳۳۹ 


لأمبا توب بك خلفیا من حركة الاء الرقراق الذی يصطحب مروره 
مرور الزس ؛ إلى حركة السحاب الذی أفضى إلى تباطل الامطار أو 
عباتن الثلوج » إلى حركتها وهی منحدرة من الأعالى نحو الاسافل ١‏ 
كل ذلك والزمن يصاحب ويدور ويتحرك بحركتها فى أزلية لا ثنتهى 
ولا تنقضى ۲۳ . 

ذلك حدیث الدکتور مرتاض . ولقد آطلت fel‏ إلى حدٌ يوجب 
الاعتذار + ولكننى أحببت أن يكون بين بدی الفاریء ct‏ لنهم 
الدكتور مرتاض ل : ( الزمن الأدي ) ٠‏ ونموذج لكيفية استدلاله عل 
وجود هذا الزمن غير الموجود فى مثاله ۰ اللهم الا كما يوجد بالنسبة لكل 
السمیات التى تشتمل معاجم الغا فى العالم كله Jo‏ آسمائها ؛ إذ 
من الواضح أن هناك خلطاً بين ( الزمن الادبی ) راخصائص الطبيعية 
للأشياء » وذمك من كثرة الأقسام أو تعدادها Ub‏ لا المح فرفا بينها 
( وما يوجد من فروق فى الدلالة أقام عليها تقسیمانه فان مرجعه إلى 
دلالات الالفاظ فى السياق بعيدأ عن فكرة الزمن ) 6 ولا المح فى النص 
كله الا کلام صدق عل ای شىء أو أى كلمة فى العالم مادام الأمر عل 
هذا النحو الذی سلكه الدکتور مرتاض . ولتصبح اللغات جميما لفات 
Laat‏ رائعة ؛ لانك لن تعدم فى ای كلمة » أى كلمة » أن تلبس بحيز 
أو زمن , إن ل يكن بذائها فبتداعياتها النى لابد أن تربطها بم له حيز 

Ul,‏ أنتظر اليوم ol‏ يمدثنا فيه الدكتور مرتاض عن الزمن 
pM)‏ ) فى قول صلاح عبد المبور : 

وشربث شابا ی الطريق 
ورنفت نعل 

رانا af‏ باه سيتوقف طويلا أمام ( الدلالة الزمنية ) فى كلمة 
الشاى » وسبحدثنا عن تاريخ الماء الذى دحل فى صنعه ؛ ثم عن 
تاريخ مسحوق الشاى » وعن شجرته » والتربة الى نبنت فيها ؛ 
وتاريخ طبقات الارض » منطلقا ‏ عل الائل - إلى تاريخ هذا 
الكوكب منذ انفصاله = كا كسان يقسال ب عن الشمس ٠‏ ثم 
إله لن بنسى ( السکر ) وتقلبه بين ختلف المراحل ( الزمنية الأدبية ) 
مئل كان سائلا حلوا فى أعواد قصبه » ومرورا بمراحل العصر وا معالحة 
المختلفة » آلي أن يصير مادة بيضاء نقية يستغرق ذوبانا فى الا زمنا ۰ 
ثم pit ll‏ غل عليها الماء , والنى TY‏ يعود بزمنها إلى ما قبل زمن 
( برومئيؤس ) ۰ فإذا تذكر الكوب الى صب فبها الشاى ‏ وهو لاب 
بلا نقاش . أما إذا تذكر الدلالة ( الزمية ) فى ( الطريق ) و( رت 
النعل ) : ذكر الاسباب التى أفضت إلى تأكلها والدلالة الزمنية J‏ 
ذلك .فان هذا سيحتاج إلى ( كتاب ) آخر ؛ إذ لابد من مناقشة نوع 
الجلد الذی صلع منه ٠ slab‏ وهذا بتوقف عل كيفية الذبغ - وله 
زمن - ونوع الحيوان الذى قد من جلده النعل ‏ وله أيضا زمن بنذ ى 
الماضى إلى بداية نشأة الخليقة . وم لا ؟ اليس لكل کائن فى العام دلالة 
زمنية تعود به إلى بداية الخلق ؟ الجواب : بل ؛ والدليل على ذلك 
كلام الدكتور مرئاض » ثم . . ذلك القانرن الطبيعى القاثل بأن المادة 
لا تفنی ولا GE‏ من عدم . وهو ما يعنى أن كل شىء فى هذا الكرن 
ضارب بجذوره فى pall‏ » قائم بوجرده فى الحاضر مستمر بطبیعته 


فى المستقبل . 


غير أنه لا هذا القانون » ولا کلام الدکتور مرتاض ۰ بقادرین عل 
إفناعنا بان الدلالة الزمنية المضمّئة فى المخصائص الطبيعية للأشياء هی 
من فبيل الزمن الاد . ولنتفق أولا على أن الزمن الأدى ليس هو 
الزمن النحوى » ولا الزمن الفلسفى ؛ وهذا مبدأ قرره الدكتور 
مرئاض ٠‏ ونحن معه فى هذا بلا جدال : ولكننا لسنا معه فى البديل 
الذى طرحه ؛إذ راح بتحدث عن الخصائص الطبيعية للاشياء ٠‏ ومن 
bytes‏ امتدادها فى الزمن ؛ وهی خصائص ليست من صلع الشاعر أو ما 
أضفاه النص عل مدلولات الكلمات والصرر ؛ ومن ثم فا 
لا تختلف من نص إلى نص : سواء فى ذلك النصوص الأدية 
وغیرها . احدیث عن الماء ودورئه الطبيعية بين حالتى التبخر 
رالتجشد » yy ay‏ بحالة السيولة والتجمُم والجربان فى الأنجار . . 
الخ ۽ أو الحديث عن الزمن الذى يصاحب اشتعال النار . . إلخ : 
ليبس من الزمن الادى فى شىء ؛ لان هذا الزمن ‏ الأدى ‏ يجب أن 
يكون من صنع الشاعر لا من لوازم الخصائص الطبيعية للأشياء ؛ كما 
أن الوسيلة إلبه بمب أن تکون هی اللغة . بوسائلها المبسوطة أمام 
الشاعر الفادر عل استفلاها والإفادة ماما . 

فماذا فعل الدکترر مرئاض بالزمن فى نص المقالح ؟ يكفى أن 
نسمع حديثه عن قول الشاعر : 


أورقت الكابة 
bb ade‏ 
تبارکت أغصابا 


وهذا عنده مثل عل ما سماه ب ( الزمن التهکمی )» يفول : د إن 
( الإيراق ) لا يجوز أن يكون هنا جرد ذكر عابث ؛ بل إننا ناله إبراقا 
كسا أغصانا كانت من قبل عربانة . . وأن التجذّر لا يجوز له أن بتم 
بمعزل عن حركة الزمن وكره ؛ فلا مقل أن تنخل الشجرة مكانها من 
الارض فتتجذر فیها نجرا مشتبكاً با نغرزه من عروق وأواخ عبر 
امتدادات > عميقة لا إذا مرت بزمن يطول AST‏ ما بقصر . . وأنٍ 
الاغصان التى ذکرت فى البیت الثالث ۸ پات ذکرها هذا Y‏ تركيداً 
لزمنية الإيراق ۰۰۰ إذ لا يجوز منطفیا وبیولوجبا أن نتفرع الأغصان 
رتستطیل وتنمو الا بعد أن یر عليها زمن ما ۳۱ . 

وسوف أوائق ‏ بشکل تمهبدى ‏ على أن فى التض Be‏ وان فيه 
مال > وان فيه زمنا . ومصدر التهكم هر إضافة ( الإيراق) 
و( التجذّر ) إلى (UI)‏ ثم الدعاء ها بالبركة 6 وهی الإضافة 
التى نتج عنبا عنصر جمالى مثل فى جسيم الكابة با احافا إلى شجرة 
مورقة ذات أغصان وجذرر ۰ والتى نتج عنما أيضا تحول دلا فى معان 
الأفعال : اورق ‘ تجذر , تبارك 5 فلم تعد لها تلك الدلالات Bhi‏ 
الطلربة + پل صارت إلى دلالات مفزعة مفيئة ؛ والسبب ‏ كا قلنا ‏ 
هو إضافنها إلى ( الكآبة ) . هذا العنصر الذى کم -- دلاليا ‏ بقية 
العناصر » فیجذیبا إلى دائرة نفوذه ليحيلها جميعا إلى عناصر كثيبة 
تسه . 

لذلك ۸ آفهم معنى قول الدکتور مرتاض : إن د ما وضمته اللغة 
للشر رضعه النص الشمری للخير » ؛ لان ما وضعته اللغة للشر هنا 
هو الکابة » ولیس ثمة إطلاق ها gat‏ حير » بل هى باتبة عل 
دلالتها ؛ ليس هذا فحسب » وإنما تعکمت هذه الدلالة التعسة فى 


بقية الکلمات فى النص ؛ فلا الإبراق ولا انتجذر ولا الاغصان ظلت 
كما هى بدلالاتها الطبيعية المتبادرة إلى الاذهان - دلالة النضرة والنهاء 
والامتداد الجر السعید - بل غدت حاملة معنى التمددٌ والالتشار 
السرطان المبيد ؛ وما ذلك الا بفعل إضافتها إلى ULSI‏ » هله 
الإضافة التى هی كما فلنا - Spl‏ اكتساب الصورة جميعها خاضّة 
الجسم , ثم اكتساب هذه الافعال دلالة التهككم . 

إلى هنا ونحن لم نتحدث عن الزمن . وقد لاحظنا أن دلالة التهكم 
قائمة بمعزل عنه . ران التفاعل JY‏ الحادث قائم بين ( الکابة ) 
والدلالة المصدريّة ( للإيراق ) و( التجذّر ) و( المباركة ) . فإذا نظرنا ' 
إلى صیغ هذه الافعال وجدناها ندل عل المضيٌ ؛ وهو يشير إلى 
استفحال ما كان من إيراق ومر » ولکنه بذانه لا يخلق دلالة 
جديدة » راما نتج هذا bl‏ من دلالة فيها حلاف دلالة الزمن » هی 
دلالة ( ألفاظها  )‏ لا ( أبنيتها  )‏ على de‏ تعبير ابن نی(" , وهو 
مالا يستقيم معه وصف السزمن فى النص بأنه ( تيكمى ) - ( مع 
اعترافنا بدلالة التهكم فى الصورة ) . 

والدليل عل هذا أن نجرب تغيير كلمة ( الکابة ) ۰ وأن نستبدل بها 
Las‏ أخرى ؛ ولتكن ‏ ملا - كلمة ( السمادة ) ۰ ونتصور أن 
الشاعر قال : 


أورفث السعادة 
نجدرت bed‏ 
تباركت plead!‏ 


ولنتذكر أولاً أن الكلمة الوحيدة النى تغيّرت هى كلمة ( الكآبة ) + 
أما بقية العناصر ‏ وبخاصة ما بدل عل الزمن س فبافية كما هى ١‏ ثم 
لنسلّم ثانيا بان الدلالة هنا ليست هى التهكم ؛ ثم لنعترف WE‏ بان 
السبب فى التخير لا دحل فيه لعنصر الزمن ۰ ومندئد لا أظن أن 
التسمية ب ( الزمن التهكمى ) ستكون صالحة . ومنطفى أن تفر 
الوصف ينتج عن ad‏ اللفظ الذى يدل عليه ؛ ومع ذلك فان العناصر 
الالسنية الدالة على الزمن ( أورق ؛ تجذر , تبارك ) لم تتغير » ومن ثم 
بصع ما قلناه من أنه لا دحل للزمن هنافى الوصف بالتهکم أو غيره ٠‏ 
ومن ثم لا يصع وصفه لا بالتهكم ولاو بالضجر بنفسه » ؛ وهر 
gael‏ الثالث من ماذج الزس Ae pill‏ الدکتور مرتاض ۰ الذی 
وقف عند قول الشاعر : 

© اهبطوا بى على صفحة الماء * 

وكان قد مل به من قبل لا سمّاه : ( الب EY‏ الراهن 
والبحث عن حير بدبل ) » وجاء الدور الآن ليحدثنا فى المثال نفسه ‏ 
الذى نفل بيته الثالث خطأ واستمر عل ذلك فى عدة مواضع - ليحدئنا 
هیا سماه : ( الزمن الضّجر بنفسه ) » وليطلب إلينا أن نتعجب من 
هذا الزمن الذى و ضجر بنفسه ؛ وبرم بعهده » وضاق بعصره ۰ 
فامسی يبحث عن مفرٌ ْم له ۲ . ثم يقول : « ومن عجب حفا أن 
يبحث الزمن عن مفرٌ له من نفسه ۲ . 

ولا شك أن هنا موضعا للعجب » لكنه ليس الزمن فى كلام 
الشاعر » واشا هر WLU‏ وتلمس الدلالات فى حديث الدکتور 
مرتاض . وأنا أرجو من الفاریه أن بنظر معى فى قول الشاعر : 

۳۳۷ 


عبد الحكيم راضی 


@ اهبطوا ی على صفحة الماء ۷ 

لیرشدنی إلى ( ضجر الزمن بنفسه ) » فان وجده مع الدكتور مرتاض 
فلنتعرف معا بشاعرية اللغة » وأدبية الزمن ‏ وضجره بنفسه - فى 
قرلك لسائق الشيارة : ( خد إلى النادى ) ؛ إذ سيكون فى هذا 
العبارة ‏ بناء عل ذلك ( ِن ) بالحيّر الراهن ؛ لانك لا تطلب 
الذهاب إلى النادی Y‏ وفد Sg‏ بالکان الذى أنت فيه ونت هذا 
الطلب . وكذلك سيكون فيها ( جر ) بالزمن الذى فضيته فى هذا 
المكان ۰ أو وهذا إرضاء للدکتور مرتاض . سيكون فيها ( جر 
من الزمن بنفسه ) ! 

ولقد سبق أن ذکرث صنيع الدکتور مرناض فى افتطاع النصوص 
من سيافاتها » ذكرت ذلك فى حدیشه عن الصورة » ومن ( FAN)‏ 
الأدى ) » وأنا أكرّر ذكره OW‏ . وكنث آفهم فى دراسة تتناول البنية أن 
يكون النظر شاملا للكل » وأن يجىء الحديث عن الاجزاه وتفسيرها 
واستيحاء معناه فى ضوه هذا الكل ۽ ولكننا ut,‏ الدكتور مرناض 
فطع أوصال القصيدة « فيفصل الصورة عن سياقها | ويفصل ابیت 
عن الصورة 6 ويفصل الكلمة عن البيث . 

رلقد نحدث عما سماه ب ( الزمن الدائرى ) ۰ وقال : « إنه زمن 
لاحظناه فى بعض مقاطع هذا النص , وهو بشگل حركتين منوازيتين 
متقابلتين أو متتالينين ۰ ولكن فى نوا طورا > وفى دائرية طورا ٠‏ وف 
ald‏ منعاكس طوراً . . ومن اللمافج المفاحية التى تسلك تلك السبیل 
الحديثة هذا الْقطم : 


أمشى وراء صونه 
ett‏ وراه صون 
حينا بصیر ظل 


« فهذا الشبح الذى تلفاه بطارد الشخصية الشعرية ویمن فى 
ایدائها ويلح فى إزعاجها . هذا الشبح اللذى لا هو نائم ولا هر 
پقظان + ما شانه ؟ وماخطبه يقارف هذه الشخصية ولا يفارقها ؛ 
ويلازمها ولا بزایلها , فلا تبرح الشخصية نسر وراه صوئه الهمهم ۰ 
ولا يبرح هر أيضا يسير وراه صوتبا الدمدم ؟ والغریب أن الحيزين 
يظلان فى لحاث أحدهما وراء الآخر دون الانتهاء إلى غاية ؛ نهذا 
الصوت الاول لا یتوقف فيلحقه الثان حتى يمتزج به » ليشكلا صوتا 
واحدا قد يكون هو صرت الحقيقة » أو صوت الحرية » أو صوت 
الحياة فى أسمى مظاهرها . , 

د رالصوت هنا رمز للحفبفة الأزلية النى يظل الإنسان يلهث فى 
نشدانبا فلا يظفر بسا . ولكن هذا العسوت هنا كما بخيل إل - 
( والكلام لا بزال للدكتور مرئاض ) أقوى من الحقيقة نفسها ؛ إذ کأنه 
كل شی + فى الحياة » بل كانه الحياة فى أسمى معانیها ١‏ . 

دعل أن هذا الصوت ‏ ,كما بؤخذ ذلك من ظاهر الخطاب 
الشمری - صرنان اثنان : صرت الشبح t‏ رصرت الشخصية ؛ 
فکان JS‏ واحد مي غير راضى عن صونه . . فتراه يلهث وراء 


صوت صاحبه لعله أن يشفى غلته » ويطفىء حرفته . . . والژین 
المتجسّد فى : 


۳۳۸ 


# آمشی رراه صونه * 
يقوم فى حركة الشی اللاهثة , الى لا تتوقف أبداً ؛ وذلك ما بخرج 
هذا الزمن من طوره النحوى العادى . . فهذا الصرت . . ما هر 
تجسید لزمن سبقه لعله أن يكون هذه الحركة الزمنية المتمثلة ‏ على 
Jah‏ فى الأمر الصادر إلى الحنجرة من الدماغ بالتصويث ٠‏ ثم فى 
العامل الخارجى الذى سبق إصدار هذا الأمر . والذی كان هر العلة 
وراء هذا الامر برفع الصوت .۳۳:۰ . 


ومرة أخرى أعتذر عن التطویل فى النقل , Sly‏ جاذبية کلام 
الدكتور مرناض ٠‏ وبخاصة فى حدیثه عن البعد الزمنى : فى الاسر 
الصادر إلى احنجرة من الدماغ بالتصویت » ول لا ؟ و(الحتجرة) 
و( الدماغ ) افضل كثيراً من ( الطحال ) السذى ذكره الاعشى فى 
إحدى تصائده فأفسدها باعتراف نقاد القرن الشان امجری . عل 
الرغم من أنه ذكر ر القلب ) أو ( حبة القلب ) فى القصيدة نفسها . 
ومع ذلك اجدن ملئمساً العذر من القاری» ‘ مرة أخرى ٠‏ عن 
یراد بيتين قديمين نداعيا إلى ذاكرى بفعل سياق الحديث » وهما قول 
الشاعر : 
نلو تنبل المقابرٌ صن زمر 
لعوّل بالبكاء Seley‏ 
متى عانت معاليبه فيلا 
على تفسير بقراط الطبيب 
أما سبب التداعى فهر الحديث التکرر من جانب الدکتور مرتاض 
عن الخصائص الفيزيقية للأاشياء الى وردت آسماژ ها 5 قصيدة 
القالح ۰ تحر خصائص الماء والبار ؛ وظراهر الظل والضوه 
والحرارة ‘ وأخيرا صفة الصوت وأعضائه ی الإنسان , وکذلك جهازه 
العصبى ( وهذه ‏ بلغة الدکتور سرناض - هی الدلالة الحلفية 
لصدور الامر من الدماغ إلى الحنجرة ) . 
وقد قلت - فيها مضی-: إن كيرا من مثل هذا الحديث خارج عن 
نطاق الدرس Goll‏ , فضلاً Jo‏ عدم انطباقه على النماذج المدروسة 
but,‏ الدلالة المستوحاة منها , والحكم نفسه ينطبق على حديثه هنا ! 
فا يراه من أن هذا الشبح ‏ أو هذا الصوت - قد يكرن هو صرت 
الحقيقة , أو صوت الحرية . أو صرت الحياة » او يكون رمزا للحفيقة 
الازلية النى بل الانسان یلهث فى نشدانیا فلا بظفر با . el‏ 
لا اثر له فى Sal‏ وانما هی دلالات ومعان فرضها مسلکه فى اننطاع 
الجزء الذى أعجبه من القصيدة . 
ولقد كان الامر أيسر من ذلك , أعنى تبي دلالة هذا الصوت ٠‏ 
او هذا الشبح » الذى يعود عليه الضميرفى كلمة ( صونه ) الواردة لى 
البيت الأول من المقطع الثالث من القصيدة ‏ والذى يتضح جليا من 
استعراض المقطع بكامله . ولو فعل لانضح له فررا أنه الخوف 
ولا شىء غيره . فلنقراً إذن قول الشاعر : 
- أمشى وراء صونه 
يمشى وراه صوق 


حينا يصير ظلی 

من هو هذا النائم اليفظان ؟ 
igh‏ عرس الثار 

مرج من رماد الأمس 

ينسل من رمال الوم 

يرفص فى جليد الغد 

یافرح التراب أبن أنث ؟ 
سے النوف یرندی دمى 

أمضغه 

ال بعضنا 

نشرب بعضنا 

WOE سنفترق‎ ga 


sae‏ بداية المقطع وبابته » ولننظر إلى قوله : (أمشى وراه 

۰ ) وال قوله : (منى سنفترق ؟ ) ومر النظر بيهم عل 

a‏ : (الخوف عرس النار) ‏ وقوله : ( الخوف برندی دمی ) ۰ ثم 

لنتشبث بالبیت الخامس : من هو هذا النائم اليقظان ؟ ) ۰ الذي 

het‏ إلى بيت قدیم - هو قول الشاعر فى الدح باليقظة والحذر ( خوفا 
من الاهداء) : 


بينام بإحدى مفكتبه ويثقى 
بأخرى اللداباء لهو يقظان نالم 


لنتاکد من أن ( ا ضوف ) هو هذا الث ال و 
مرناض فى تبن دلالته . وافشرض - من أجل ذلك س الكثير من 
الافتراضات gil‏ ۸ تصادف غرضها » E‏ 
وارد مرئین فى هذا المقطع صراحة . ثم إنه إليه تعود الضمائر فما سبقه 
وما يليه من الابیات . 

فليصف الدكتور مرناض حركة الشخصية الشعربة - أو حركة 
الشبح اللی نصوره ‏ کیفا شاه » وليرتب عسل ذلك من أوصاف 
الزمن ما شاء ۱ أما نحن فنری أن حدیثه عم وصفه apy‏ 
لا بخرج عن أمرين : أرما ؛ رصف الحركة فى إطار الکان ؛ وهو 
تکرار لا ورد فى حدیثه عن jal‏ ؛ وثانيهها حديث يتعلق بالخصائص 
اطيعية للأشياء ؛ وهر ليس من حدیث الزمن ال شىء . 
ولكن غرام الدكتور مرتاض باستخراج ما هو جديد فل قد حب لديه 
تصور از عل هذا ابعر . LS‏ فاده إلى تصور الظل عل أنه نقيض 
اغرور , وهذا لا يكون إلا ار فى لاه سطوع الشمس . عل أن 
هذا المعنى غير وارد ولا هو مقصود فى النصٌ ؛ فالظل هنا هر الخيال 
مطلقا ؛ وهر يظهر بتأثير ای مصدر من مصادر الضوء - وهلا الصدر 
لا بکن أن يكون الشمس ؛ لان المشى وراء صوت الآخر : ومشی 
الآخر وراء صوتك ‏ درن أن یری (Sarl‏ الآخر_ لا يكون بارا ب 
وربا لا بكون فى ضوء أصلا . وهنا نجد أن الدكتور مرناض ‏ جریا 
مله وراء كل atl‏ بالدلالة الزنة - قد غفل عن الاصل a‏ 
المتبدّى فى البيئين : الثالث والرابع > وهو أصل قوامه التشبيه . 
تشیه من يلازم إنسانا .افیا ما :باه( ) ٠‏ فهم يقولون : 


و مدب ادي 


( صار كظله ) و( لازمه كظله ) . ملتفتين إلى فكرة الملازمة وعدم 
الافتراق lage ٠.‏ عن العوامل الطبيعية وراء ظاهرة الظل , وهذا هو 
العنی القصود ل موذج القالح ؛ وهر واب بالغرض فى حدود pot‏ 
والوقف , من ن هنا Vis‏ نفهم كيف أن د الظل | يذكر إلا تعييراً خلفيا 
للشمس التى هى رحدها ال تفرز هذا الظلٌ ٠‏ » ولا كيف أن 
( الشبح ) والشخصية الشعرية قد عانیا من الشمس « فکان الائنان 
أحدفها يظاهر الآخر فى هذه المشية المتثاقلة . . باتماذ JS‏ منبها وضعا 
معینا من الشمس المحرقة » فکان كلا منهم| يى صاحبه رمضاء هذه 
الشمس وقتا ما فى تضامن وئعاون ۲۳۰ . 

وراضح أن الخطاب الشعرى فى ناحية وحديث الدکتور مرئاض 
وفهمه للنص فى ناحية أخرى ؛ فالنص يتحدث عن الخوف الملازم 
( متوسلا بالصورة وإبجاء ات التراث ) حديث الخائف الوجل من هذا 
الانفعال الذى بلغت سيطرته عل الشاعر حذ الاحساس به كائنا 
متجشم| , بتبعه ملازما بغيضا » بتساءل الشاعر عن اللحظة الى 
يفارفه فيها تساژ ل البائس من مجى م هذه اللحظة , والدكتور مرتاض 
يحدثنا عن أجهزة الجسم من الحلجرة والدماغ ٠‏ , كما مدنا عن الظواهر 
الطبيعية من الضوه والظل والحرارة والرمضاه والشمس .. وأكثر من 
ذلك يحدئنا عن ( التضامن ) بسين الشبح ( الدوف ) والشاعر + 
والتعارن بينها لاثقاء حرارة الشمس » والتغلب عل مشفة المسبر ؛ 
وهو فهم لا سند له من لغة أو موقف أو سباق . 


ومع ذلك , وبصرف النظر عن رأيدا فى فهمه للنص ۰ بظل 
الحدیٹ بعيدأ عن فضية الزمن «yell‏ وهی القضية النى رعد 


. فيها عنوان هذا الفصل من الكتاب‎ Ly dbl: 


حصالص الصوت والإبقاع . 

فإذا جاء إلى ( خصائص الصوت والإيقاع ) فى الفصل اخامس 
بدأ بسياحة فى الثراث العرى سح فيها صورا من إحساس القدماء 
بظاهرة الإيقاع » وكيف أنهم لم يقصروا القول بها هل الشعر بمفهرمه 
التقليدى ( الكلام الوزون القفی ) » واما عنموها عل ضروب من 
النثر نشتمل بشكل أو آخر عل ظواهر إبفاعية وموسيقية؟" . 

أما فى مجال البحث المنظم عن الإيفاع فى الشعر فقد بحث نحت 
شكلين : أوهما هو الإبقاع الرکب , وهو الذى يعرف نحت مصطلح 

( البحر ) ؛ وثانيهم| هو الایقاع الفرد 0 وقد عرف لدى علماء البلاغة 
تحت مصطلح ( الممائلة ) . 

ثم يقول : إن الاطوار فد تطورت بالإيقاع ‏ فانتفل من نظام 
الصرت المنشابه والبنى المتمائلة فى الوحدات المتقابلة . . . ثم من نظام 
یج الصارم فى الشعر . إلى إیقاع جديد لا يتحرّج فى أن يتسامح مع 

.. فیسوق فى نسجه أى کلام ثم لا بستحی من بعد ذلك أن 

يعن شرا 6 . وهو يقصد إلى أولئك الذين أرادوا لبربجوا أنفسهم 
من برد الفن فى أكثر صورها ضرررة ؛ رافعين من ذلك شمارا 
پسترون به فصورهم عن نحصيل أدواته . 

عل أن الشمراء المعاصرين لیسوا جميعا كهؤلاء ؛ OY‏ مبم - فى 
aly‏ - من ينشد أجمل الشعر واره ؛ « ولو أنه لا بتلاءم كل الثلاژ م 
مع تقاليد القصيدة العمودية التى أنشأث تفقد قدسية نظامها البنيوى 
شيئا فشيئا . ومن هذا الضرب فصيدة ( أشجان بمانية ) ۰ الق عنى لى 


۳۳۹ 


عبد الحكيم راضی 


هذا الفصل با حديث عن الایقاغ والاصوات فیها . 

ولسنا فى حال العرض التفصیل لضروب الابقا الستة gil‏ وقف 
عند تماذج لها من القصيدة , وإنما آوذ أن أشير إلى أن البحث فى هذا 
الفصل قد أفاد - وهذا طببعى ‏ من معطیات الالسنية الحديئة ؛ 
وأنه - وهو الذى يعالج نصا حديثا ‏ قد تخل عن النظرة الواسعة التى 
كان يصطنعها العروضی العری فى تناوله للشعر التقلیدی . إذ قام 
النظر العروضىٌ فى القديم . شأنه فى ذلك شأن النماذج الشعرية الى 
تعاسل معها. على ما كن أن نسميه ب ( التسرف PRY‏ 
والصوى ) . فمن الجهة الأولى كان هناك البحر الذى لا تنازل عنه ؛ 
Gy‏ داخله كانت هناك الظواهر الإيقاعية والصوئية الى ظهر 
الإحساس She‏ فنون بديعية , كالممائلة ۰ والموازنة . والترصيع ۰ 
والنجرئة , والتشطی , والتسجيع . . . الخ(۲۹) . ومن جهة ثانية 
كانت هناك القيم الصونبة الخالصة فى التصربع* dy‏ الروی 
الواحد . حيث أدت المبالغة فى هذا السبيل ‏ أعنى فى الحرص عل 
pu‏ الأصوات . إلى ما عرف بلزوم ما لا يلرم . 


Ul‏ الآن - ( وأنا لا أغض من الشعر الحديث  )‏ وفد بعد هذا 
الال عن الصدارة , فقد اصبح عل الناقد أن يكتفى بأضعف الإيمان 
فيبحث » أو ينقب بمختلف الحبل عن القيم الإيقاعية والصوئية 
CI‏ ؛ إذحم تعد القاعدة المالية - وهی وحدة الوزن ووحدة 
الروی - موجودة » أو opt‏ عن مكان الصدارة ؛ كما اختفت ٠‏ 
أركادت » نلك القيم الداخلية فى الإيقاع والصوت . بعد أن لحقها 
من سوه فعل المبدعين » أو سوه ظنبم بعد ذلك , ما لحقها . وهناك 
یکرن الاختبار الذى پواجه الناقد الحديث ؛ إذ يكرن عليه إزاء 
ننخی الاصول التقليدية الألوفة - أن یکانح من أجل أن بصطفی 
أصولا بديلة نکون صالحة لان بعرض علیهاالنض الملقود « مستعینا ى 
ذلك بمعطبات الالسنية السدیثة ‏ فصار يبحث عن نوازن 
الورفیمات . أو المونيمات » وربا المفاطع ‏ حين أعوزه توازن 
الابیات 0 وصار يبحث عن التسارى ‏ أو التقارب ‏ فى عدد كلمات 
البیت » بعد أن آعوزه التساوى فى تفاعیله ؛ وصار یبحث عن PE‏ 
الصوت داخل الكلماث فى Soll‏ حین أعوزه تمائله فى ببایته . 

وهذا هو قدر الناقد الحديث مع الشعر الحديث ؛ إذ رفع هذا الناقد 
شعار ( وكثيرٌ من تحب القليل ) . وهذا نفسه ما فعله الدكتور مرناض 
فى تحلبله للإيفاع والصوت فى قصيدة الدکتور المقالح ؛ إذ راح Wat‏ 
عن ( الإيقاع القائم عل ثمائل العناصر) . و( العناصر) هی 
لكلمات UP.‏ اللمائل فمقصود به ثمائل بناها ONS pall‏ وهر 
نوع من الإيقاع الداخل بقرر الدكتور مرناض يدمه فى الشعر 
ODL a‏ ۰ و( الإيقاع القائم عل تساوى عدد الموئيمات 
[ « الوحداث الصرفية ] دون نظر للصوت )۰۲۹۳ و( الإيفاع 
لطويل التام ) خارجیا فقط [ = التمائل فى الناية ]410 , وغير هذه 
من ضروب الإيقاع . وهوف ابا ذلك لا يتخل عن ملاحظة 
لتمائل + سراء بين البنى الصرفية » أو المقاطع ؛ أو الصوت 
Ma il‏ . وهو صنیع من شانه توفية النصٌ المدروس حفه بتطويع 
الناقد وسائله لتتلاءم مع مقتضیات الدرس . وقد the‏ موافقا للمبدا 
لذى آقر به - وعززه - الدكتور مرتاض من « أن كل نص أدبي . , 

يفوم تشريحه عل ما يتوافر من عناصر ألسنية تجعله متفردا بخصائص 
Yt‏ 


لا نوجد الا فيه » كما تجعله منتميا إلى عالم الستی بحکم هذه العناصر 
gl‏ بتفرد مہا ۲" . 

غير أن حديثه فى هذه النقطة بقود إلى قضبة تحناج إلى نقاش ؛ فقد 
رصف النص Gall‏ بأنه ( فردانی ) و( جمعان ) معا . وقال : إن 
د صفة الجمعانية تلحفه من حيث هو كلام أو نص gal‏ . أما صفة 
الفردانية فتلحفه من حيث هو كلام مجزوه من نص عام نتفرد عناصر 
وحداته بخصائص السنية لا نكاد تلفى الا فيه . والفردان اصل 
الجمعان . والفردان بنى خارجية أو( سوئیمات ) أوعناصر . 
والجمعاز, نسج وترکیب وبناه عام ANG‏ 


ويخيل ال أن القضية ‏ فى تعریف ( الفرداى ) (EI)‏ = 
مقلوبة ؛ نحن نفهم أن يكون النص ( جسانیا ) بعناصره الشرده 
- کلمانه واصواته - وهی العناصر التى نوجد فى كل نص لغوى ٠‏ 
ولکنه بکون ( فردانیا ) بنسجه وترکیبه وبنائه العام . وعلدما قال 
الجاحظ : إن الشعر . . . ( ضسرب من النسج ) كان يعفى امنیازه 
بالترکیب والبناه العام ؛ وهو ما عر عنه فى مجال ال عجاز القرانن 
ب ( النظم ) , حبث جمل النظم الخصوص هر جال صفة الاعجاز 
فى الفرآن ( وليس مفردات الفاظه ) , . لماذا ؟ لائه من خلال هذا 
النظم والتركيب أو النسج تفاعل العناصر المفردة . ويُؤى هذا 
التفاعل ثماره با يحفق الفرادة والخصوصية لمنص الأدبي ؛ أما العناصر 
الفردة بخصائصها الذاتبة . . فإنها منيحة لغوية لا عمل فيها للشاعر 
أو الادیب بصفة عامة (AY)‏ ۰ 

من ناحية أخرى لا نرى وجها لصنيعه ( تدليلا منه عل الغنى 
الابفاعی للنص ) فى بعض الجداول النى عرض خلاها ( مونیمات ) 
اللموذج الاول فى تشكيلات إيقاعية ختلفة » والتى اعترف هو Ob‏ 
د منطق الدلالة پاباها » , ذلك بان أبة بنية إيفاعية لا تقبل ( إيواء ) 
محتوى ماء أومغزى عل نحو من الأنحاء » ولا تصلح من ثم 
( لإفراز) هذا المغزى . . تکون حارج نطاق الفهم والشذوق ؛ 
وخارج نطاق اللغة عموما . وعندئذ لا بكون هناك محل للحديث عن 
قيم من أى نوع . 


خصالص المعجم الفنى 


والفصل السادس والأخير من الکتاب فى ( خخصائص المعجم 
لفنى ) . وقد pli‏ له المؤلف بتمهيد فى ( خصائص المعجم الفنى لى 
لشعر العرى ) » ذكر فيه أن هذه القضية « قضية فنية خالصة » وآنبا 
من مستحدثات النقد الاد الالستی الوارد حول النصوص السردية 
والشعرية معا :۲۸۸ . فمحاولة استخلاص المعجم pill‏ للشاهر ؛ 
و لجموعة من الشعراء أظلتهم ظروف واحدة ب زمالية أو مكانية 
أوثقافية . . . إلخ - ه تندرج فى باب النقد من حيث هر [ المعجم 
gil‏ ] كلام ؛ وفى باب اللسانيات من حيث هو جمل ١‏ وفی باب 
لعجم من حيث هر الفاظ منثورة هنا وهناك ؛ أى أنه بلج فى باب 
النقد الذی يمكن أن نصفه بالکامل . وهو الذى يقوم عل اصطناع 
للاحظه الدفیقة + واستخدام الا sham‏ ‘ تلالام بالظاهرة المهيمئة 
على نسج الخطاب ۰ أى الاحتکام إلى اللض وحده دون اللجوء إلى 
عرامل خارجية بعیدة عنه ONG‏ 


هذا اللهج الذى اصبح مالفا فى الدراسة النقدبة » والذی ظهر 


بفعل التعاضد بين LU‏ النقد والدراسة اللغوية ردا عل ما كان سائداً 
من قبل » من صرف النظر إلى ما حول Gall‏ دون النص ذاته » هو 
الذی سلکه الدكتور مرتاض ‏ وکان طبیعیا أن یکمل حدیثه فى فصول 
الکتاب الخمسة السابقة ( عن البنية : والصورة » واطیز » والزس + 
والإيقاع ) ذا الفصل الذى عرض فيه القصيدة - أو الفاظها - في 
۲ سيافاتها المختلفة Ss‏ ۰ لا ونقا لدلالاہا المعجمية ٠‏ بل وفقاً 
لجالات الدلالة الغنبة الق انحازت إليها الفردة فى هذا السياق 
ار ذاك ؛ ف( الثعبان ٠‏ والشمساح ؛ والشبح » وقضبان السجن : 
والخوف ) نضمٌ كلها فى SE‏ راحد هر : Ske‏ ( العذاب والخوف 
والرعب وما فى حكم ذلك OO‏ 
هذا لا نعجب إذا رجدنا الفردة الواحدة ترد ضمن أكثر من مجال 
- أو معجم فنى ‏ واحد . 
وأعترف بان الإمساك بهذا العدد من مفردات القصيدة » ونتبع كل 
واحدة لى سيافها أو سيافاتها gil‏ وردت فيها ٠‏ وما يتبع ذلك من 
اختلاف فى الدلالة . عملية صعبة ألمح إليها الدكتور مرناض ربا أكثر 
من مرة . . لذلك تلتمس له العذر فى بعض ما وفع a‏ ما يمكن أن يكون 
اضطراباً فى تبويب هذا المعجم » ؛ إلا إا فان SUM‏ لا pet‏ 
فى سلكها فى المعجم عنده عل دلالاتها الفلية . » وأا قد تسلك فيه 
(eat‏ بدلالاتها المعجمية العادية , 
وأشرح وجهة نظری ببساطة : فقد وردت مفسردات : ( الثعبان 
رالانعی والتمساح silly‏ والشبح ) فى : ( العجم الفنى السادس : 
العذاب والخرف والسرعب ومالى حكم ذلك) . ولاشك أن هذه 
الكلمات ‏ بسياقائها فى القصيدة . مثل هذه الدلالة ( عل الفوف 
والعذاب iiss‏ الخ ) : والمعجم المشار إليه لا يستخدم الكلماث 
بدلالاباالوضعية ٠‏ بل يضعها حيث اقتضت دلالتها فى السياق فى 
داخل فصبدة لا نتحدث عن الثعابين أو الافاعی أو التماسيح » ولكن 
الکلمات فيها تثير مثل هذه الانفعالات أو الاحاسيس : كالخرف 
والرعب أو العداب ‘ al.‏ . ولو lS‏ القصد di‏ الحديث عن oda‏ 
الأشياء Lay‏ الحقيفية لما كان هناك معنى لوصف العجم al‏ 
( فنى ) ۰ ولصنفت إما وفقاً لشرئیب حروفها ٠‏ ار bay‏ لجالابا 
الدلالية الطبيعية : ال الزواحف . we,‏ 
وهنا نجىء الملاحظة ؛ فانت ad‏ کلمات النخلة والتخیل رالکرم 
والشجر والعنافید رالاغصان والورد ضمن ( الحور الرابع للمعجم 
gil‏ : الشجر والنبات وما فى حکمها OY‏ . وتجد کلمات : الاء 
والدمع والغبر والبحر واردة ‏ بسياقاتها طبعاً ‏ ضمن ( الحور الثان 
للمعجم الفنى : السرائل ٩۳)‏ , 
ثم إنك تسمع المؤلف وهویتحدث عن دلالة الماء فى قول الشاعر : 
Uke‏ الماء اقتربى * 
: و کان الل هنا... يحمل الدوالٌ دلالات 
جدید نك فیها من ذى قبل ٠‏ ولا فا قولنانى ( نار 
المام ؟ فكأن هذه الثار ليست ارا حفيقية لانضیانها 
إلى الماء من وجهة » ثم كأن هذا الماء ليس ماء بالفعل 
لانضياف إلى الشار 6۳۱ 
فلا الماء ماه عل الحفيقة . ولا الثار نار عل الحقيقة ٠‏ وانما لكل 
مما دلالته الفنية المكتسبة من سباق الاستعمال . 


بئية lla!‏ الشعری 


هذه خلاصة کلام الژلف . وإذن . . . فها بال( الماء ) فى ( نار الماء) 
بان ضمن معجم السوائل ۰ وما بال ( الثار ) فى ( نار الدموع  )‏ وف 
( ار الاء ) ایا تال ضمن |( العجم الفنى الشامن : الثار 
والاحراق ) ؟ . 


إن السؤال الذي نطرحه هنا هو : إلى أى نوع من العاجم بنتمی 
تصنیف هله الدرال ؟ وسیب السؤال أن المؤلف برژدها ويسلكها فى 
أكثر من تصنيف . ومن الواضح أنه بنظر تارة إلى دلالاتها الفنية » 
وتارة إلى دلالائها الوضعية » دون تمييز » ودون مراعاة لما وعد به من 
مراعاة الدلالات gil‏ يفرزها استخدامها الفنى فى النص . 


ومرة : أخرى ننظر إلى المعجم الفنى الثان رل الفقر وماله صلة 
به) » فنجد ضمن ما ورد فبه فول الشاعر : ( يتسول فى 
الطرفات ) » و( دمى بسول ) › و( المأذن عاربة تتسول ) . 
رالوضع الأول من فول الشاهر : 


وصون استغالتهم 
يتسول فى الطرقساث الصدی ( ص - ٩۷‏ من 


والعبارة الثانية من وله : 
ار الدمو ع تعذببى 
ودمى يتسول وجه السریساح ( ص - ۷۲ من 
الديوان ) : 


وقد يصدق عل ( تسول المأذن ومریبا  )‏ فى سياقه ‏ أنه من باب 
الفقر وما له صلة به ؛ آما ( تسول الصدى ) و( تسول وجه الرباح ) 
فاظن أن له دلالة أحرى لا علاقة لها بالفقر sing‏ المألوف ؛ فان كان له 
به علاقة . . فلنقل إن المعجم غير فى ٠‏ ولأ فلتدهب JS‏ كلمة إلى 
حيث تفتضى دلالنها فى القصيدة . 

وهنا يمكن أن يعاد ما سبق أن ذكرئاه عن النظرة الجزئية واقتطاع 
التصرص ٠‏ ليس عن سیافها فى القصيدة المدروسة فحسب . بل عن 
كثير من الواضع التى كان ينبغى أن تؤخذ فى الحسبان من قصائد 
الشاعر ارو cule‏ الكثيرة ؛ فانا لا أسنطبع أن أقطع بفهم 
ما لقول الشاعر فى هذه القصيدة : 1 

* ودمى يتسوّل وجه الرياح * 
دون أن أتذكر وصفه للريح ‏ فى فصيدة أخرى ‏ بأنها et)‏ 
النفى ٩)‏ 
* والريح ‏ ميل اللفی لاننى تحمل ظله * 

كا لا أستطيع أن أفهم ( غضب الرمل ) الذى يأن عقب حدیثه 
عن Jas)‏ عنا قيد البهجة ( ولا حديثه عن الخوف الذى ( ينسل من 
رمال اليوم ) » إلا إذا تذکرت فوله فى القصيدة ذائها محاطباً 
ر مارب ) : 

Yt) 


عبد الحكيم راضی 


سيدق » ليس ذنبى 
تصالح - فى J‏ - النفط والرمل 
وهكذا ... 
والوافع أن المسايير مختلطة في ذمن اللف اختلاطً واضحاً ؛ 
فالمجم الفنى ينصرف ‏ منطفياً ‏ إلى الدلالات النابعة من سياق 
النص ؛ وهو لذلك - یمد بایراد الكلمات فى سيافاتها .ارت عل 
الافل ‏ پراعی هذه السياقات إذا لم يوردها . آما مؤلفنا فانه يلجا - 
من أجل تكثير المحاور والمعاجم ( الفنية ) النى قشم بيا کلمات 
القصيدة ‏ إلى بتر النصوص وعزل الكلمات عن سباقاتها ٠‏ عل نحو 
جعل الكلمة الواحدة فى الموضع الواحد نورد فى أكثر من معجم 
وياكثر من دلالة » بل إن الجزء الواحد من العبارة بورد فى دلالة 
تنافض دلالته مناقضة نامة » نتيجة لفيام المؤلف بحذف الجزء الفاعل 
فى دلالة الجزء المرجود . 
واضرب لذلك أمثلة من معجم ( فنى ) واحد ۱ فهو بورد ضمن 
المعجم الفنى للسوائل قول الشاعر : 


١‏ - وجهی هنا بستحم 

۲ - نتسافى أكواب الدمع 
۳ - پانار oll‏ افترى 

و - الجدع peal‏ بالدمع 
۵ = الساه 

٩‏ - الپر 
۷ - البحسر 

۸ - رحم الزمن التفجر 


وهی نماذج ثمانية ضمن تسعة عشر موذجا- ed‏ يقول - راعی 
فیها a‏ السوائل النى يجوز نظريا ‏ عل الاقل - أن لا ندل عل الشقاء 
والعذاب ... من أجل ذلك لم نعدد الوا المتعلقة بالماء فى دلالاتها 
التجاوزة , وافا راعيناها فى دلالاتها العندلة Oe‏ . وقال مسرة 
أعرى : da bi]‏ نرد الالتفات إلى السوائل الأخخرى الى من معانيها -- 
ار فد يكون ذلك الحرث والاسی » كالدموع المہمرة من العیون 
الباكية . . والدماء ۰۰ . والعرق ٩۱0,۰۰‏ . وفال : ١‏ إذا ألفينا 
asl‏ هنا بلح على الماء والمطر ily‏ وما فى حكم هذه امعان الرحية 
بالرخعاء والنعمة والتضارة والتفاؤ ل والجمال والعطاه , . فبا کون الماء 
أصلا لكل ذلك OG‏ 

ثم رئب عل ذلك حكاً فى فوله : « کان هلا al‏ جاء فى نسج 
الل ليعطيه شيثا من الثوازن والاعتدال » بعد الذى كنا رأينا ما 
غشيه من Sle‏ ویس » حيث ترددت yl‏ الى تحوم حول ذلك با 
لا بقل عن إحدى عشرة مرة » ثم بعد الذى كنا رأينا من أمر هذا 
sill‏ الذى كان تعرّض لغشيان الثار والاحتراق له أربع مرا عل 
الاقل ۹۳ . 

هناك إذن ‏ نسعة عشر موضعاً لورود السوائل غير الدالة هل 
الشقاء والعذاب . وهناك حكم بان ذلك كان من أجل |کساب yall‏ 
شیدا من التوازن بإزاء عناصر اليبس والإحراق ‘ oly‏ نص 
ر أشجان (isle‏ يجنح نحو ترجيح ابر على الشرّ فى هذه المسألة + 


yey 


حیث إن عناصر الماء والبر بورودها نسم عشرة مرة تغلب هل عناصر 
الظما واليبس » حيث ۸ ترد بمعانيها مجنمعة الا ست عشرة مرة فى ص 
القصيدة ٠‏ . 

والسؤال الآن : ما فول الدکتور مرتاض فى أن LiL‏ من نماذجه 
التسعة عشر تحمل دلالات ( الحزن ومالى حكمه ) ٩‏ و(الدموع 
والبكاه وما فى حكمهما ) » و( الثار والإحراق ) و( العطش والییس 
وما فى حکمهیا ) . و( الخوف والرعب وما فى حكم ذلك ) ؟ وأنه هر 
نفسه الذی سلکها فى العاجم الخاصة oie‏ الدلالات ONE‏ وما فوله 
فى أن هله النماذج أفرب إلى الدلالة عل هذه المعانى , واکثر قابلية 
للانجذاب إليها من انجذاما نحو دلالة pl‏ والنهاء والخصب ؟ . 

لقد نسى المؤلف أنه سلك ثمانة من نماذجه فى دلالات خلاف هله 
الدلالة التى أراد لها الرجحان » ونسى أنه حدثنا ‏ من قبل عن 
( الخصائص العامة للصورة الفنية فى شمر المقالح ) » وأنه ذكر من 
خصائص هذه الصورة : oll y‏ ومافى حكمه ماله صفة 
السيلان SOC‏ ثم : ( الفقر والشقاء ) » وأنه قال : «تتسم هذه 
الصورة الفنية - إذن - بعد الذى كنا رآینا من انسامها معان 
السيلان ٠‏ بالفقر المدفع والشقاء المض . وقد تكرر بعض ذلك ) : 

ثم يذكر من أدلته عل الخاصة الاخيرة حديث الشاهر عن : 


- نساقی أكواب الدمع : 
- استحمام الوجه بدمع الشجن . 


وهما من الواضع الثمائية التى جاء بسا - ضمن ماذجه التسعة 
عشر- للمعجم الفنى للسواشل الموحية بالمخصب والنضرة Helly‏ 
ably‏ 

لكنه عمد فى الموضع الثان هنا عندما آورده فى المعجم الشار 
إلبه إلى حلف عبارة (دمع الشجن ) لیفی جرد الاستحمام ) ٠‏ 
ربالثل عمد فى إبراده للامثلة ( © .¥ ۸ من النماذج التى جثنا 
بها ) إلى إيراد الكلمات عارية من أى سباق . مع أن سياقائها قاطعة 
بعكس الدلالة التى قال بها ( دلالة النهاء والخير ) ؛ .فكلمات : الماء 
والعبر والبحر و( رحم الزس التفجر ) واردة ‏ على حسب إشارئه ‏ 
فى صفحة ۸۰ من الديوان ۰ فى سیاقابا كما بل : 


أين الطرین إلى الماء 
gpl‏ فطش al‏ 


رحم الأرض جف 
goad‏ رحم الزمن المتفجر جت 


وقد يمكن ال جحدل حول دلالة ( الماء ) فى النموذج الأول » وإن كانت 
( الدلالة الخلفية ) - على طريقة الدكتور مرتاض - كلها ظمأ 
وجفاف » أما ( عطش النبر) و( مطش البحر ) و( جفاف رحم 
الزمن ) ورحم الارض Lat‏ . فاترك الحكم Jo‏ دلالتها للدكتور 
مرئاض نفسه . 


بدلك بسقط حديثه عن ( التوازن والاعتدال ) ۰ وحديثه عن غلبة 
عدد yall‏ على الماء ومافى حکمه عا له دلالة افير والخصب والنهاء 
والجمال عل عدد الدوال نما له دلالة اليبس والإحراق . وتبفی 
حفيقة اضطراب مفهوم المعجم pill‏ عنده . التى يؤكدها إلى درجة 
البقين حديثه عن د مراعاة السوائل التى يجوز نظريا على الاقل ‏ أن 
لا ندل عل الشقاء والعذاب ٠‏ والذى يثير نساؤ لأ عانيا عما إذا كان 
الناقد Was‏ عن الدلالات الرضعية . وما يجوز للكلمات أن تحمله ما 
لا جوز ام أنه ns‏ عن الدلالات الفنية التى يفرضها النص 
والسياق فى قصيدة بعیبا من دبوان معبن ‘ لشاعر اسمه القالح : 

۰ 


ذلك عرص - بقدر ما آنیح لنا نقله واقتباسه من کلام الدکتور 
مرتاض - Wyle‏ فيه الوقوف عل فصول الکتاب عل حسب ترئیب 
ورودها » متبعين ما اقتبسنا من كل فصل با عن لنا من الرأى فيه . 

وتبفى هناك مما وعدنا بالحديث عنه - ملاحظات عامة عل 
التنظير « والفاهیم ‘ alls‏ ‘ ثم الموفف النقدی الذى بصدر عله 
الناقد . 

وفيا play‏ بالناحية الأولى ‏ وأنا اجتزی ببعض ما ورد نلكرٌ بان 
المؤلف فد تبنى هله النظرة الى ترى فى الشعر صيافة وصورة لفظية ٠‏ 
بصرف النظر عن al tet‏ ( وسبق القول إنه بستمد فى ذلك من ناقد 
قديم هو الجاحظ . وناقد حديث هو جان كرهين ) . وقد كان 
مفروضا أن يظل وفيا لمنطلقه النظرى هذا , ولکندا تفاجا به فى 
حاولة بر قصور الصياغة لدى بعض الشعراء المحدثين ‏ بجدثنا عن 
المحتوى » وهن الموضرع الجليل الذى بقرم شافعا فى جبر فصور 
أدواتهم ؛ أو صياغتهم 3 


يتصل ببله النقطة موقفه من الماحظ » فقد نوه به مراراً » وكرر 
القول أنه سابن عل عصره . وبأن نظرته إلى الشعر ( عل أنه صياغة 
وضرب من النسج وجنس من التصربر ) فد سبقت عصرها بعشرة 
فرون ؛ فهى « نظرية نفدية مبكرة فى ناريخ النقد العرى ؛ ۰ OY‏ 
« الأيام لم تستطع إبلاءها با کرت . فإذا هی كأنها من نظریات 
النصف الئان من هذا الفرن ؛ فهى إذن كأنها ولدت قبل أواها با 
لا شل عن عشرة رون » ( ص ٩‏ ) . ويفول فى موضع taal‏ 
« ربدلك نظل نظرية yf‏ عثمان قائمة إلى يومئا هذا , بل کابا لم نفل 
إلا فى هله الأيام » am)‏ وه 
القول بان « نظرية الشعر لدی الحاحظ . . . آدل ما تكون إلى عصرنا 
الحاضر مہا إلى عصرها الغابر ؛ ( ص ١5‏ وتراجع ص ۳۵) . 


وقد كان بمكن أن بر هذا القرل بسبق نظرية اجحاحظ ( اللی 
gat‏ - ضمنا ‏ غرابتها عل Bell‏ العربية Sally‏ العربى فى عصوره 
المتقدمة ) محمولا على محمل الحماسة GY‏ عشمان ولنظريته التى اخذ بها 
الدكتور مرئاض » لولا ما شفع به ذلك من حديث عن احتمال بعفوية 
هذه النظرة لدى صاحبها » ثم احتمال patsy‏ مسلکه اللقدى فى 
بعض المواضع مع مرقفه النظرى ( ص 18 ) . 

ومع أن هذه قضية هامشية هنا gol‏ موقع نظرية ابماحظ عل 
خريطة الزمن . الذى اختار له المؤلف توقیتا ( أساسيا ) هو النصف 
الان من الفرن العشرین : وتوقيتا ( ثانويا ) هو الفرن التاسع الميلادى 


بلية olla!‏ الشعرى 


( الثالث الهجرى  )‏ مع ذلك فان السؤال الذى یفرض نفسه هو : 
لماذا تکون هذه النظرية قد بكرت عن موعدها ؟ وماذا لا نكون س نحن 
الحدئین - الذبن نقلدها . فيكون تفکیرنا فد توقف عندها- هن 
اهتراف بقیمتها ho‏ عن جرد فى تفکیرنا ؟ 

Lif‏ وصف نظرية ابحاحظ - النى استشعر الژلف أهميتها ‏ بانبا 
و جاءت عفو الخاطر + ار نفشرضها كذلك ؛ ۰ والاستناد ى هذا 
الفرض إلى عامل الصدفة الذى صاحب نص اباحظ فى التعقيب عل 
إعجاب أبى عمرو الشیبان بعنصر المعنى فى الشعر . . فهو رأى محل 
نظر ؛ OY‏ الفول بعفوبة النظرية لا بتناسب مع ما أسبغ عليها من 
فيمة » كما أنه من ناحية أخرى لا بتسق مع بنية الفكر الأدبى لدى 
الجاحظ . وسوف نوضح ذلك بعد قليل . 

أما ذهابه إلى احتمال تنافض الماحظ فى مسلكه التطبیفی مع موففه 
النظری . استنادا إلى حديث له عن أبيات عنترة فى وصف الذباب + 
وذهابه إلى أن هذه الابیات كانث من الحودة بحيث تام الشعراء 
اللاحقون القول فى ( معناها ) ۰ واستنتاجه - أى الدکتور مرناض ‏ 
أن ابماحظ ay‏ من شأن المعانى ۰ وان ذلك ينافض موقفه النظرى من 
عنصرى اللفظ pally‏ وإعلاءه من شأن اللفظ . . فهر نهم غير دئیق 
لذلك الحديث الذى ساقه الجاحظ فى كتاب ( الحيوان ) ؛ فكلمة 
gall (‏ ) الواردة فى حديث الجاحظ عن أبياث عنترة لا تحمل دلالة 
نفيضة لدلالة ( اللفظ ) أو ( الصيافة ) ؛ بل إن نفيض ذلك هو 
الصحيح ؛ فإنها تنصب لعلا عل محرر الإجادة فى لایسات » وهر 
الصياغة الرائعة والصورة الفد: النى قدمها الشاعر لذلك الشهد ؛ 
فهذه الصورة وتلك الصياغة هما السبب فى تحامى الشعراء الفرل لى 
مثل هذا الموضوع . 

والغريب أن الدكتور مرتاض قد أشارفى عفب الرأى التفدم مباشرة 
إلى القصد الذى oct‏ أن بكرن حديث الماحظ فد یمه ٠‏ وفال : 
د لعل الشيخ إلا يفصد إلى أن عنترة ‏ لشدة توفيقه لى نسح هذه 
الفكرة ‏ كان عسيرأ على كل شاعر بعده أن پمرض ها بدرجة التوفیق 
الذى صادفه هر af‏ عالجها فى شعره :۲۱۳۱ , 

وهذا ‏ حقيقة ‏ هو مقصد dant!‏ 0 ولو لك 4 الدكترر 
مرناض ول aden‏ عل أنه واحد من الاحتمالات الواردة فى فهم el‏ 
لكان الصواب حليفه . 

إن أى متتبع لتفكير الحاحظ الادى بعلم ثمام العلم أن رأيه فى الشعر 
ليس منفصلا عن نظرينه فى إعجاز القرآن » ty‏ مدار هذا الإعجاز هو 
نظمه وتأليفه . لا معانيه ‏ وهوما فيس عليه القول بأن ميزة الشعرى 
صناعته ‏ أو صياغته ‏ أو تصویره ونسجه 6 وهو ما يقوم دليلا عل 
أصالة هذه النظرة فى تفكير ابماحظ : وفى الوفت نفسه بفوم دليلا عل 
عبافت القول بغرابة هذه النظرة وقلقها بالنسبة لعصره وبیشته » وكذلك 
القرل باحتمال عفویتها لديه » واخبرا الفرل بتنافض المسلك التطبيقى 
مع الوقف النظرى للرجل . 

فإذا كان لابد من حديث عن التناقض من هذا القبيل فذلك 
تنافض الدكتور مرتاض نفسه . الذى تدم بهاد نظرى مستمد من 
منطلقات النقد الحديث فى الترکیز عل الصياغة والشکل ؛ ثم راح - 
بعد ذلك يقدم الحتری + وذلك فى تعليله لتحامى. الشعراء القرل 

ver 


عبد الحكيم راضی 


فى صورة الذباب التى تفوق فيها عنترة E EE‏ 
الشعراء ) فى تناول هذا الوضو ع وصفا إنما بعود إلى استقذ ارهم یاه ؛ 
إذ ما كان يجوز أن gas‏ من pls‏ کامریه القيس ٠‏ الذى برع فى 
وصف الخيل وحركتها , والطيب وغرفه . والحسان ودلالهن » واللبل 
وعمقه ورهبته . أو زهير أو عمرو بن كلثوم أوعمر بن أب ربيعة » أن 
یصفوا الذباب » ويعنتوا أنفسهم فى ملاحظة حركته :۲۲۱۱ , 


وهو تعليل غريب حقا غرابة لا يفوقها الا رابة تعليله لتبريز بعض 
المعاصرين ‏ برغم قصور أدواتهم بالقياس إلى القدامی - بأن أولك 
القدماء كان همهم من الوضوعات الوصف والرثاء والهجاء والدح 
والغزل ٠"‏ ؛ أما هؤلاء المحدثون ‏ بعد أن أفلتوا من برائن 
القالب الشعرى اشم الذي حسر أبصارهم دونه فقد « أبدع كثير 
منهم ونبغوا فأصبحوا أعلاما بضاهون الاعلام القدامى, ٠‏ أو أعظم 
منبم شانا فى بعض الاطوار ؛ باعتبار أن المعاصرين كثيرأً ما يتناولون 
مضامین آرتی وأنبل . . وباعتبار أن هؤلاء ایضا كلفوا WS‏ شديداً 
بالتغی موم شعربم ۰ والتبجح بماضى قومهم ۳۹ 

والسژ ال OW‏ متابع الجاحظ وجان كرهين فى LAY‏ بأسباب 
الشکل والتفاضی عن الحتوی : كيف کم جانب العنی أو 
الوضرع . . فیجمل منه سببا لتحامی الشاعر القول فى موضوع ما ٠‏ 
np Rend OR E‏ ! 


آما عن المنيج . . فان المأخذ Jo‏ المنبج كثيرة . وقد سبق أن وقفنا 
عند نماذج من اقتطاعه للتصوص من سیانانها ‘ وقلنا إن ذلك أفة تعم 
سلوك اللف فى تناوله RN‏ . كا أشرنا إلى تعسّفه فى فراهة 
النصوص 6 بل إلى الخطأ فى هذه القراءة . ولا حاجة بنا إلى أن نعيد 
القول فيه » بالإشارة إلى غيره من مزالق منهج والتى نذكر منها : 
التکرار + والتداخل ۰ والنقصس , وعدم الوفاء بمقنضيات العناوین 
الى تحملها فصول الکتاب + هذا إلى جانب وقوعه فى منزلق التعميم 
عند إصدار الاحكام . 

فمن أمثلة التكرار حدیثه عن الإيقاع من ص 57 إلى ص 54 ۰ فى 
سياق الحديث عن البنية التركيبية ؛ مع أن هناك فصلا خاصا ذا 
الوضوع . وكذلك يتككرر الحديث عن نسب الاسماء والافعال فى 
القصيدة » والحكم بان الخطاب فى القصيدة يدف إلى ترازن 
ألسنى . . يتكرر فى حديثه عن البنية الإفرادية ثم فى حديثه عن البئية 
التركيبية . 

وأما التداخل فظاهرة تعم الفصول والمواضع الكثيرة الى محدث 
فبها عن ظواهر التوسّع الدلالى . سواء ما أطلق عليه ( الماء الشعرى ) 
أو ( الصررة ) رو CAN)‏ أو ( الزمن ) » وكذلك حديشه عن 
( المعجم الفنى ) فى كثير من الاحبان ؛ فحديثه فى هذه الواضع كلها 
حدیث عن صرر من التوضم فى دلالات المفردات فى سياق الخطاب 
الشعرى . بصرف النظر عن الاسماء الاصطلاحية ( أو غسير 
الاصطلاحية ‏ کالاء الشعرى ‏ ) النى اطلفها علیها . ویکفی أن 
ننظر إلى حديثه [fe‏ أسماه ( الماء الشعرى ) . وحديثه عن الصررة ٠‏ 
وهرنى فصل خاص ؛ فلن نجد فرقا بين حدیثه فى الموضعين . وإن 
كان الحديث الأول راردا عنده فى إطار الحديث عن البنية الإفرادية 
( وهذا یشکل ‏ بدوره - نوعاً من التداخل ؛ إذ لا يستفيم الحديث 


yee 


عن الدلالات التى تکتسبها البنية فى داخل سياقها مع وصف هذه البنی 
ودلالاتها بأنها إفرادية ) . 

uy‏ النقص وعدم الوفاء بالعناوين الى نحملها فصول الكتاب 
نظاهرة تتضح فى معظم الفصول . وعل سبیل الثال : ما الذی ذکره 
الدکتور مرتاض من حصائص ( البنية التركيبية ) ؟ الجواب : عدد 
کلمات الأبيات ( وقد نحا به منحی شکلیا بعيداً عن أية قيمة) » 
ونسبة 4 الأفعال إلى الاسیاء ۰ ونسية ة الأفعال الدالة عل الزمن الاضی 
إلى تلك git‏ ندل على الحاضر أو المستقبل ؛ اما الأسماء التى حلّد 
نسبتها فهى المعرّفة بالالف واللام , وأما غيرها من أنواع المعارف + 
Wis,‏ النکرات 0 وأما wh‏ ظاهرة التعريف والشدكير فى الدلالة , 
وأما صيغ الأنعال بأنواعها المختلفة : مجردة أو مزيدة > مبنية للمعلوم 
أو الجهرل ۰ متعدية محذوفة الفعول أو iy Sie‏ 3 أر لازمة بغير 
مفعول أصلا . واثر ذلك فى دلالة التركيب ‏ فليس هناك شىء من 
ذلك . 

ثم این الظروف رالصفات » والحذوف والمكررات ٠‏ وأين 

لمركبات الرصفية والإضافية . وأين ظواهر التقديم والتاخير » این 
أساليب الخبر وغبر الخبر » وأين وسائل التأكيد المختلفة . . إلخ . ؟ 
إن شيثا من ذلك ۸ يخطر ببال المؤلف » أو عل الاقل ‏ لم بخطر له فى 
كتابه ذكر . هذا عل الرغم من مصطلح ( البنية الشركيية ) الذى 
عنون به ذلك الجزء من الكتاب 5 

ومن ناحية أخرى بطالعنا المؤلف ب ( تجاوز مببجى ) غريب ۰ 
ينبىء عن جرأة على إصدار الاحكام والقطع بالرأى دون سند كا من 
مادة الدراسة ؛ وذلك قوله ‏ أو دعواه - بأنه من خلال القول « حرل 
بنية الخطاب الشعری لدی الفالح » استطاع « تناول بلية النطاب 
الشعرى المماصر » (ص ۳۱) . والسژال هو : كيف بستطییع 
دارس — حن لو کان الدکنور مرتاض - من خلال دراسته لنناج شاعر 
واحد » أن یتناول بنية الخطاب الشمری العاصر بکل نیارائه وبيثاته 
الختلفة ؟ فإذا عرفا أن الدراسة هی لقصبد: واحدة من قصائد 
pall‏ ۰ ولبست شاملة لكل شعره 3 آدرکنا مدى ما نی هذه الدعوی 
من الجازفة ومجافاة المنبج العلمی الذی یفترض إحاطة الدارس بکل 
جوانب الادة المدروسة » Oly‏ لا تتسحب النتائج صل خلاف هده 
ill‏ . 


لفد وعد العنوان الذى يحمله الکتاب بتوجه الدراسة إلى قصيدة 
( أشجان بمانية ) ثم كانث المفاجأة بمخالفة ذلك الوعد من جهتين ؛ 
إحداهما هی هذه الدعوی النظرية ال تعنى إمكان الوصول إلى نتائج 
عامة من خلال الدراسة لموضوع حاص ؛ والاخری - وهی ABS‏ 
سابقتها - بإدخال مادة من قصبدة آخری ‏ واخضاعها للدراسة . 
راعتمادها فى استخلاص التائج ؛ عل الرغم من دعوی فصر 
الدراسة عل قصيدة ( أشجان بانية ) . وهذا me‏ كا نری - مسلك 
یسم بين التجاوز المنبجى من جهة ٠‏ وما بترنب عليه من خطاأ 
الاستنتاج من جهة ثانية . 

أما عن المصطلحات واستخدامها عنده فهناك كثير من صور 
الفموض والنسرع فى الفهم ؛ فنحن بين مصطلح مالو أسى ه 
فهمه » واستخدم بمفهوم غير دفيق . ونسمية قديمة حاول أن يبث فيها 
روح الاصطلاح فجاء مدلرفا غامضاً مشرباً بالتداخل مع مدلولات 


غیرها من الصطلحات . 

وسبق أن رأينا قصور مفهوم البئية عنده . كا سنا خطأ مفهسوم 
( الزمن الأدى ) » وغموض مفهوم ( الحيز الشعرى ) فى ذهنه - فى 
واقع تطبيقاته ‏ وكذلك عدم وضوح مدلول كلمة ( المعنى  )‏ وهو 
ما رتب عليه وصف الماحظ بالتناقض , 

plu,‏ نلاحظ أن مفهوم ( الصناعة ) عند الجاحظ ‏ فى وصفه 
للشعر بأنه ( صناعة ) - غير واضح لدی المؤلف ؛ فقد فهم أن 
( الصناعة ) فى حديث الحاحظ تقابل ( المرهبة ) (ص ٠١‏ ) ۰ 
وتطوّع ‏ لذلك ‏ باعلان رفضه أن يكون الشعر صنعة - أو صناعة - 
كله . ولیس ذلك مراد dob!‏ ‘ كما لم يكن مراد الذين آغذرا بہذا 
الصطلح « قبله أو بعده . ویکنی أن نتذکر السیاق الذى وردت فيه 
الكلمة فى حدیث امبحاحظ » وان ذلك كان فى معرض التعفیب عل 
رای أ عمرو الشیبان فى نفضيل الشعر بعناه . ورفض ال جاحظ ذلك 
الرای ومعارضته بان الشعر ( صناعة ) أو ( صياغة ) كما هى الرواية 
عند عبد القاهر(۱۳۳) - يقصد نتاج عمل الشاعر وإبداعه الذى يتبدى 
فى صورة عمله '( الق هى لفظه وصياغته ) لاماذنه ( الى هی 
معناه ) ۰ اما كما يتبدى جهد صانع العفود من فصوص المرجان 
والزبرجد فى صورة عمله عند ابن القنم٩‏ ۰۲۳ رکما يتبدى جهد 
النقاش فى الالران والأصباغ التى یستخدمها عند ابن طباطيا(* ٩‏ ۰ 
وجهد الصّائغ فى الذهب والفضة عند قدامة(" "21 ۰ وجهد النجار ل 
صورة مصنوعائه - لامادّتها الخشبية ‏ عند ابن سان" . 

فنی هله الصناعات جميعا يكرن مدار الإبداع من جانب البدع » 
رباعث الإعجاب من جانب المتلقى ؛ وتجال النقد والتقویم من جانب 
الناقد . هر صورها ولیس مادتبا الاولية الثى تصنع مما ؛ ركذلك 
الشمر نی وصف الماحظ له ( ومن بعده قدامة وابن سنان وعبد الفاهر 
وغيرهم ) بانه ( صناعة ) ؛ فالوصف هنا على التشبیه , والعنی : أن 
الاثر الشعرى الذى آبدعه الشاصر شأنه شأن بقية الصناصات 
sf)‏ الصنرعات ؛ OY‏ كلمة الصنعة أو الصناعة قد نرد يمعنى 
(tg yall «‏ ۰ والشاعر شانه شان بقية الصائعين ؛ فكما أذ فدرة 
الصائع » وجال صنعته . بتجلیان فى صورة الصئوع‌ولیس فى ماده ؛ 
فكذلك الشعر ؛ جماله فى صورته » وصورئه هی ألفاظه وصیافته - 
لامعناه . وق هذه الالفاظ والصياغة تتجل قدرة الشاعر ( الصانع ) 
أو عبقريته وموهبته . 

لذلك لا يكون واردًا ‏ لدى ابحاحظ بخاصة ‏ أن يصف الشعر 
بأنه ( صناعة ) بالمعنى' الدى يقابل الموهبة ؛ لان الساحظ ‏ تلمیذ 
الفلاسفة الطبيعيين ‏ صاحب نظربة متميزة فى الطبيعة الخاصة ‏ 
أو الفطرة » أو الموهبة . الت تيز الشاعر , كما مز كل متفوق فى عمله 
أو صناعته(۱۳۸) ۰ 

من ناحية أخرى أشيرٌ إلى ما یعرفه دارس النقد العرى من أن کلمة 
) الصناعة ) yal‏ الصنعة ) قد نستخدم للدلالة عل الاصول والعایر 
الفلية التى بسترشدٌ بها الشاعر ويحتكم إليها النافد . وذلك عل نحو 
ما نجد فى كلام ابن سلام والآمدى والقاضى ابرجای ؛ ول عثارين 
المؤلفات النقدية مثل ( الصناعتین ) لأ هلال ٠‏ و( صاعة الشعر ) 
للغانمى و (إحكام صنعة الكلام ) للکلاعی ١‏ وهذا ما جعل ( صنعة 
الشعر ) - بهذا المعنى ‏ واحدًا من علوم الادب عند أبى البركات بن 


بنية النطاب الشعرى 


الانباری فى القرن السادس ONG abl‏ 

غبر أن هذا الجائب من دلالة اللفظ ‏ هو أيضا ‏ غير مرادٍ فى 
حديث الحاحظ . 

هذا يما يتصل بصطلح ( الصناعة ) وهو مصطلح فدیم فى تراثنا 
النقدى . وهناك كلمة حری فف على استحباء حین تذكر 
المصطلحات الاساسية فى هذا الثراث » وتلك هى كلمة ( الماه) ؛ 
أو( الماء الشعرى ) الى وُرَدتُْ فى حدیث مؤلفنا ‏ أعنى الدكتور 
مرتاض - عن ( حصائص الاه الشعرى للبنى الإفرادية ) . ويبدو أننا 
أمام اثر آخر من آثار الجاحظ عل مؤلفنا ۱ إذ كان yf‏ علمان فد ذكر - 
فى حدیله عن الشعر- « أن الشأن فى ۰.. وكشرة الماء ) ؛ وكان 
اللاحفون ‏ كأ هلال - قد استمدوا من الجاحظ هذا 
الحديث OM‏ . وقد جاء وفت نوف فيه استعمال مثل هذه الكلمات 
النى ed‏ فضفاضة غير حددة الدلالة ۰ والتى نظر إلبها عل أنها أثر 
من آثار الانطباع فى تاريخ نقدناالعری . 

dy‏ یش من الاستعمالات الأدبية لكلمة الماء الا ما كان مثل حديث 
Uf‏ تام عن ( ماه البكاء ) و ( ماء الملام ) ٠‏ و( ماء الفافية OM‏ 
ومثل ( ماء الوجه ) فى قول بعضهم لاں نمام : 

ای ماه لاء وجهك يبق dey‏ المرى رذل السؤال 


ثم جاء الدكتور مرتاض فكان خر خعلف لخو رسلف ۰ فراح يحدثنا 
عن ( الماء الشعرى ) » بل لقد جعل ‏ بعد ذلك من ( الماء وما فى 
حكمه ما له صفة السيلان ) إحدى خصائص الصورة فى شمر 
المغالح ؛ بل اول هذه الخصائص ۰ iil,‏ حدينه عل المقابلة بين 
المعالى العجمية للمفردات والدلالات الى اکنسیتها فى الطاب 
الشعری . وليت شعری آپدخل هذا الحديث ضمن حدیث ( البنى 
الإفرادية ) Wim‏ أم أنه انصد الانساع فى دلالات الکلمات - 
نتبجة طبيعية لارضاعها فى أماكنها من الشرکیب ؟ إن واقع rt‏ 
رکلمات المؤلف OMG‏ يرجحان الإجابة عن الشطر الثان من 
السؤ ال le Pl‏ . وإذا كان الامر كذلك كنا أمام مثل آحر عل ظاهرة 
النداحل والاضطراب » فى iy atl‏ دلالة الصطلح . والشطر 
الاخبر هو الدى يعنينا هنا ؛ ذلك بان الژلف قد قذف ‏ وجرهنا 
بمصطلحه هذا » دون Gal‏ كلمة حول معناه ؛ أوماذا يقصد به ۽ 
ودون إحالة إلى ما يكن أن بوضحه من سيافات الاستعمال 
أو المصادر , 

هذا , . وسوف نعود إلى هذه الكلمة ( الماء ) بعد ذلك ؛ إذ dong‏ 
أن للمؤلف فى استخدامه إيّاها سنا آخر حديثا ؛ بالإضافة ال 
معتمده القديم ‏ امحاحظ . 


وتبقى نقطة لابد من الإشارة إلبها - عل كثرة النقاط النى تاج إلى 
نفاش ‏ هی wi yk!‏ التفدى للمژلف ١‏ أعنى مايتصل بصفة 
الموضوعية والحياد » إلى جانب نظرته الخاصة إلى مسنوى عمله وحدود 
إنجازه . 


ونيا يتعلن بالصفة الاولى أشير إلى أن تاريخ النقد العربى قد شهد 
صورا من عصبية النقاد . للشعراء ؛ ار علیهم ؛ نفد مرف عن 
الاصممی تعصبه على الفرزدق وعصبيته لجرير ؛ ورف عن المبرد حبه 


"1 


بدا الحكيم راضی 


للبحترى ۱ روف الأمدی - على حلاف فى ذلك س بأنه كان مابیا 
لذلك الشاعر ؛ کا وصف الصول بأنه كان محابيا GY‏ تمام ؛ ورف 
الحائمى والصاحب بن عباد والعمیدی وابن وكيع بالتعضّب عل 
pl‏ ؛ رضرف ابن جنى والقاضى الجمرجان وأبو العلاء المعرّى 
بالاعجاب به والحماسة له والدفاع عنه , 

ولكن ذلك الإعجاب ل ينع ابن جنى من مناقشة شاعره فيها عن له 
من مواضع Br‏ النفاش ؛ كما سلم القاضى Sle AN‏ بعدد من 
الماخذ الى CLL‏ عل التبی - شاعره الذی يدافع عنه ‏ واعتذر 
عن هذه المأخذ . ومن قبل تبادل أنصار البحشرى وانصار أي نمام 
الاعتراف بعدم سلامة أشعار الشاعرين من أنواع من الأخطاء Sey‏ 


الشائعة بين الشعراء . وهر مسلك طبیعی ؛ إذ لبس ثمة من سلم ۱ 


شعره من كل أنواع الخلل + وهر ما أغرى ناقدا كالمرزبان بتسجیل 
ماخذ العلماء ( = النقاد ) عل الشعراه فى کتابه المشهور الذى بحمل 
عنوان ( الوشح ) . 

فإذا جئنا إلى مسلك الدکتور مرتاض وموقفه من شاعره وجدنا 
Une‏ ؛ وجدنا نافد لابری فى شاعره الا صورة من الکمال الذى 
لا gil‏ النقص ابذا ‏ بحيث جاءت كل الجوانب الى عرض ها 
النافد ‏ من وجهة نظره ‏ كما ينبغى وفوق ما ينبغى . حتى الصور 
رالراضع التى قرأها الدکتور مسرتاض مقلوبة - ( وهى ليست فى 
الحقيقة كذلك ) -- حتى هذه المواضع وجد لها الوجة BA‏ المبرر 
لمجيئها عل النحر الذى توهمه الناقد ؛ بل لقد تنطوع- فى بعض 
المواضم ‏ فى غير مناسبة » بتبرير بعض الظواهر وحملها على وجوه من 

أكثر من هذا يكاد اقدنا أن بضع شاعره المقالح فى US‏ وتاريخ 
الشعر العربي » بل الثراث العرن كله » فى الكفة الاری ؛ ثم هو 
- وهذا آعجب من العجب ‏ يقول برجحان US‏ الشاعر بالنسبة 
لذلك التراث . وهو مسلك غریب وساذج فيم أراد الناقد أن بحققه من 
مجاملة شاصره ؛ وال نا الذى يدعو إلى وصف العاجم المسربية 
بالقصور لاما لم تلم بالدلالات الجازية الرسعة للالفاظ ١‏ ولأا لم 
نکن عل مسنوى الماجم الأوربية « ولأا لم لتق معها . ولان 
العجمین العرب فاتهم مالم يفث امحاحظ . الذی call‏ افکاره فى 
الشعر مع أفكار كرهين ۽ فكان جزاؤه الخلود الذى حرم مله مژلفو 
المعاجم > Ay‏ ابضا اقا الذين اتتصروا عل النظر فى أشكال 
البلاغة التقليدية » كالكنابة , التى صب عليها الدكتور مرناض جام 
غضبه وسخريته » وهو يحلل بعض امثلتها . خالطا بين رداءة الال 
الذى أورده . وما اعتفده - أو ادعاه ‏ من رداءة الظاهرة الكنائية » 
بل أشكال البلاغة التقليدية كلها , ما م بعد بیتم به النقد الحديث 
الذی رل وجهه شطر النظر فى الصورة الفئية بدلا من هذه الاشکال ۱ 

إن الفارىء ليعجب من هذا السلك الغريب الذى بقیم من 
الحديث المتأخر ميزانا ٠‏ ويشتق منه معیارا يحاكم به نرائه وتاريمه ؛ فما 
وافق من العراث هذا الحديث فهو الصواب » وما خالفه كان خطأ ‏ 
بصرف النظر عن حقيفة اختلاف المعابير الفنية والقيم الجمالية السائدة 
فى كل عصر من العصور . وبصرف النظر عن القارىء الذى لم بحسب 
له الدکتور مرناض ای حساب فراح cud‏ محاولا افناعه با لا يقنع 
أحدا من of‏ الدراسة لقصيدة واحدة كفيلة بافراز نتائج Wi‏ 


ves 


تطبّق على الشعر الماصر بجملته » وأن قصيدة القالح » بل الديوان 
الذى وردث فيه » وربا شعره كله لو من أية مأخذ من أى نوع . 

ودون أن أغض من المكانة الواضحة الى بجتلها شعر المقالح على . 
ساحة الشعر Gall‏ الحديث أظن أن ( ذلك ليس كذلك ) ۰ أوأن 
( ذلك ليس إذن ‏ كذلك ) ؛ فأنا لا استطبيع أن أفهم ار deel‏ 
الصورة فى ( أقدام pit » ) pil‏ يطلب منها الشاعر ( أن تفر 
تذاكرها ) فى قوله : 

Eels‏ أقدام النبر تذاكرها 


کا أننى لا أفهم ولا أسيغ حديث الناقد عن هذه الاقدام » وكيف 
أخرجها الشاعر د من دائرتها الدلالية المنبثفة عن المعجم إلى داثرة 
شعرية رحيبة عجيبة فإذا هله الاقدام : 
۱ - متعلمة تستطيع القراءة فى أدق حروفها وأفربا WKS‏ ومن 
ذلك التذاکر . 
۲ أا تنتمى ال الغبر . 
۳ - أن اللهر نتيجة لذلك له قدام . 
4 أا ذكية حديدة الفژاد . 
ه ها القدرة عل الانتهاه إلى مالم تلق له وما م يخلق لها . .. ٩‏ 
OM a‏ 
فلتکن الدائرة النى اخرجت إليها ( الاقدام ) رحيبة عجيبة 6 كما 
أراد الناقد ؛ Ul‏ أن تکون شعرية . . فذلك محل نظر . 
ورحم الله أبا مام ؛ فیعض الصور من هذا الفبيل - مثل ( أخادع 
الدهر ) و( كبد العروف ) ثارث عليه ثائرة النقاد ؛ ولم يستطع حى 
أنصاره أن يدافعوا عنه فى هذه الراضع . وحدث الشىء نفسه بالنسبة 
للمتنبى فى حديثه عن ( قلوب الطيب ) و( ری الشرف ) . 


ولست ارید الحديث عن شمر القالح + فذلك ليس من أهداف 
هذا العرض » رحسبی ما سبق لتأكيد ما قلته من أن خط الجاملة فى 
هذا الکتاب واضح بلا آدن مواربة » ولا فأين ذلك الشاعر- عبر 
تاريخ الشمر العرى كله - ولا أقول الشعر فى الصا - الذى سلم 
شمره من كل أنواع لاغذ والعيوب ۱۴ ما أنا ان بان ذلك الشاهر لم 
يوجد . ولن برجد - بالتاکید - فى المستقبل . وأما الدکتور مرناضص 
فيفر متحمسا - لا بوجود هذا الشاعر فحسب ‏ وم بوجود الناقد 
الذى يتحمل الاقرار بوجوده أيضا . 

ونلك ‏ ببساطة ‏ هی النتيجة النى بخرج بها فاری» الکتاب الذی 
داب صاحبه على Jat at‏ اصدار الاحكام ۰ وعل الاذعاء بأنه وض 
J‏ بحثه بحارا لم نجبها من فبله ( حتى سفين ابن يامن ) ١‏ فقد درس 
لنا إلى جانب البئية ‏ خصائص الصورة ؛ و ( الصورة حديثة 
النشأة « جديدة الفهوم فى النقد الحديث ) . ودرس لنا ( خصائص 
الزمن الأدى ) و . . . ( نبا لقليلة هى الدراسات الحديثة التى تناولت 
الزمن الادی فى الابداع العرن ) . وتحدث عن ( خصائص المعجم 
الفنى ) . وهر أى المعجم الفنى ‏ ( من مستحدثات النقد الأدى 
الالسنى الرارد حول النصوص السردية والشعرية معا ) . . . وهر( ها 
فات القدامى ول يحاولوا التفكير فيه ) . آما النقد المعاصر ‏ العرى 
خصرصا - ( فإذا كان قد تردد فى فجاجه أصداءٌ هذا المصطلح › 


فإنه ‏ مع ذلك - لا يبرح فى مجال التطبيق ‏ على حسب اطلاعنا 
(اطلاع الدكتور مرتاض ) عل الكتابات النقدية العربية محدودا غير 
شامل » ول بعض الأطوار غامضا غير دفيق ) . رحدثنا عن 
ر خصائص الصوت والإيفاع) إذ لم بجد احداً من النقاد المرب 
wud‏ من الإيقاع فى النص العرن الاصیل فرفاء حقه » وبسط فيه 
حديئه » ونظر حوله النظربات . وأصّل من حوله ( الاصول ٩۱۹)‏ , 
كذلك تحدث الدکتور مرتاض عن ( نخصائص jel‏ الشعرى ) وفال 
( إن ما استحدثناء فى دراسة النص الادن - الشعبى رالفصیح ‘ 
القديم والحديث - هذا الضرب من التصور الذى يشبه تحديد اللوحة 
الفنية (Ney ae‏ 5 

وهده - بدون شك - جهود مشكورة » oad‏ لصاحبها باد عن 

النقد pel = yl‏ والحديث » فى الشرق والمغرب ‏ بدون 
أن نهم بالقصور نى دراسة هله الجوانب . 

غير أننا كنا ننظر من المؤلف الذى AST‏ من الحديث عن سبقه 
وربادته فى كذا وکا وكيث رکیت , أن يجدثنا عن ( بعض ) مصادره 
فى ( بعض ) مال lh Sent‏ وهو - فى رای - کثیر : أوهو 
بصراحة  Js‏ ما اذعى أنه سبق إليه » أو بعبارة أدق كل 
ما جاء به فى كتابه » سواه فى ذلك ما سار فيه سيرة مفهومة أو ما أساء 
فهمه وشوهه ما استمده من مؤلفات سواه . 

رانا أبدأ بحديئه هیا سماه ( الماء الشعرى ) . وقد مر بنا الحديث 
عن غموض هذا المصطلح عنده ‏ وللحقيقة فإنه لم بقل بسبقه إليه ٠‏ 
وكنت أظن أن مصدره الوحيد فيه هو الماحظ الذى نحدث عن ( کشرز 
(ll‏ فى الشعر طبعا - ولكن يبدو أن هناك مصدراً تخر جديراً 
بالإشارة إلبه هنا » وذلك هو كتاب ( التصویر الفنى في القرآن ) 
للمرحوم الاستاذ سيد قطب الذی بصادفنا فى کتابه ذکره ل ( ماء 
الصورة tO‏ وهو احثمال يضعف منه عدم تکرار هذه الكلمة J‏ 
کتاب الاستاذ قطب » فى الوفت الذى يقويه إلى درجة كبيرة ما ورد فى 
ذلك الکتاب من حديث عن الصورة فى القرآن الكريم ) بابعادها 
الزمائية والمكانية » وهو ما نلمح الشبه بینه وبين ما نراه فى كتاب 
الدکتور مرتاض . 

يقول سيد قطب : إن التصوير هو الأداة الفضلة فى أسلوب 
القرآن ؛ فهو ه يعبر بالصورة المحسّة المتخيلة عن المعنى الذهنى والحالة 
النفسية » وعن الحادث المحسوس والمشهد المنظور 6 وعن الدموذج 
الإنسالى والطبيعة البشربة » ثم برتقی بالصورة الى برسمها لیمنحها 
الحياة الشاخصة أو الحركة المتجددة » فإذا gall‏ اللهنى هيئة 
أو حركة » وإذا MUI‏ النفسية لوحة أو مشهد , وإذا اللموذج الإنسان 
شاخص Sp‏ , وإذا الطبيعة البشرية مجسمة مرئية ؛ فأما الحسوادث 
والشاهد والقصص ولماظر فيردها شاخصة حاضرة ؛ فيها الحياة ٠‏ 
وفيها الحركة ؛ فإذا أضاف إليها الحوار فقد اسئوث لها كل عناصر 
التخييل + نیا يكاد يبدأ العرض حتى بجيل الستمعین نظارة 6 وح 
بنقلهم إلى مسرح الحوادث الأول الذى وقعت فيه أو ستقع ‏ حيث 
تتوالى المناظر وتتحدد الحركات 6۱۱۳ , 


ويقول الدكتور مرتاض : « تقوم الصورة الشعرية لدى المقالح عل 
إعطاء الحركة والحاة إلى الشیء الجامد غير العاقل gh‏ متحركا حيا 
مثیرا ۱۱ , 


بنية الخطاب الشعری 


iby‏ أن ثراء العناصر الى فوم ما الصورة ل حديث الأستاذ 
نطب راضح وضوحاً UU‏ إذا ما ورن بحديث الدكتور مرتاض د 
أو با اجتزأ به من حدیث - عن إعطاء الحياة والحركة للجامد الميث . 

فإذا صرفنا النظر ‏ مزفتا - عن هذه الشبهة . وعن شبهة PU‏ 
الاحری بين ( ماء الصورة ) عند الاستاذ قطب و( الماء الشعرى ) عند 
للحديث عن الزمن راز والإيفاع » دون أن لنفت إلى موضوعات 
هله الفصول ذاتها ( فهى طبيعية ؛ وراردة فى الحديث هن النصوص 
الأدبية ) وإنما إلى oy all‏ أو الاشاط الق أدرجها نحت هذه 
الفصرل ‏ رأينا التشابه الواضح - إلى dm‏ التمائل ‏ بين هله الألماط 
ومواضع من الحديث فى كناب ( التصوير الففى فى القرآن ) ٠‏ 

من ذلك حديث الدکتور سرئاض عم أطلق عليه ( النزسن 
الدائرى ) ۰ وما سماه ب ( الزمن الضجر بنفسه ) . ولقد وقفث - فى 
أثناء العرض - عند مثاله للزمن الدائرى » وهو فول الشاعر : 


أمشى Hay‏ صونه 

يمشى وراء صون 

حيئا أصبرٌ له 

حينا بصبر ظلی 

رسجلث - وتها ‏ انتطاعه لللص من سياقه ؛ واناشه 
الانتراضات فى الفهم عل غير أساس ۰ نضلا على أن ( بعد الحركة فى 
الکان ) هو الذى يغلب عل الصورة ویس Sat‏ الزمن الذى لا نجد له 
وجوداً إلا فى كلمة ( حون ) » وهى واردة بعناها التفليدى البحث + 
دون Gal‏ تصرف من جانب الشاعر . 
بصرف النظر هن کل ما ee‏ لت تشه واضح بين حديث 

ناقدنا عن هذه ( المعاقبة بين التقدم والتأخر فى السير ؛ بين الشخصية 
الشعرية والشبح الذى تصوّره الناقذ مطاردا ها فى الوفث الذى نسعى 
فيه هی - أيضا ‏ إلى مطاردنه فى « حركة BAY‏ لا تتوقف آبدا سس 
۳ ) وما جاء فى كتاب ( التصوبر الفنى فى الفرآن ) من حديث عن 
الصورة فى فوله تعالى ( يغشى الليل الیباز بطلبه حثيثا ) ۱ إذ يفول 
الاستاذ قطب : « هذا هو الليل يسرع فى طلب البار فلا يستطيع له 
درکا » » و د يدور الخيال مع هله الدررة الدائبة pit‏ لا باية ها 
ولا ابنداه » ۽ ثم د هله هی الشمس والقمر والليل والنبار فى سباق 
دائم » ولکن : (لا الشمس ينبغى ها أن ندرك القسر ؛ ولا اللبل 
ساب النبار  )‏ وانه لسباق جبار ONE‏ 


ذلك نص ؛ ونص آخر هر الحديث عن قوله تعالی : ( ولا تتبعوا 
خطوات الشیطان إنه لکم عدر مبين ) ,. حیث يفول الاستاذ لطب : 
« فان کلمت ( تتبعوا ) و( حطوات ) ONE‏ حركة حاصة هى حركة 
الشيطان بطو والناس وراءه پتبعون خطوائه .۰ وكذلك ly)‏ 
علیهم نبا الذی آنيناه آبائنا فانسلخ منبا فاتبعه الشيطان ) باحتلاف 
يسير , هو أن الشیطان نى هذه الرة هو الدى نبع هذا الضال رلازمه 
لیغویه » OTD‏ 


فالشیطان مرة سايق يتبعه الاس ؛ ومرة لاحق يتبع هو الئاس : فى 
( دورة دائبة وسباق جبار) . وهذه ذانبا هى الصورة الى رسمها 


۳۹۷ 1 


عبد الحكيم راضی 


لدكتور مرئاض حركة التابعة وا ملاحقة بين الشخصية الشعرية 
و( الشبح ) الذى صوره مطارداً لها ومطازداً نبا ؛ ففى كل من 
لصورتين : الصورة القرآئية عند الامتاذ نطب : والصورة الشعرية 
عند الدکتور مرتاض ۰ نجد عنصرین : الناس والشيطان فى الأولى 
والشاعر والشبح فى الثائية . وأنا إذ أسجل ذلك التشابه من وانع 
للاحظة ‏ أذكر بحديث الاستاذ نطب عن هذه ( الدورة الدائبة ) 
وما فد يكون له من أثر على تسمية ( الزمن الداثری ) ؛ ثم اضع عبارة 
لاستاذ فطب : ( الدورة الدائبة التى لا bbe‏ ولا ابتداء ) إلى جوار 
عبارة الدكتور مرناض ( الحركة اللاهثة التى لا نتوقف أبدا ) . 


كذلك حدثنا الدكتور مرناض عن (الزمن الجر بنفسه ) . وقد 
سبن أن رأينا من واقع المثال الذى طرحه أنه لیس فى مثاله شی ء ما تدل 
عليه تسميته . کہا آنه لا اثر فيه ار العجب - كما فعل هو ما 
افترضه من ضجر الزمن بنفسه . وكنا سمعنا من أبن نمام - وهر 
الشاعر - عن ( الدهر الذی يفكر دهرا أى ate‏ أثقل ) . وعن 
( الدهر الأخرق الذى أضج (i‏ من خرقه ) » وعن ( الزمان الأسود 
ال ل بات ایب eH‏ 
( الزمن الضجر ) و( الزمن الضجر بنفسه ) عل وجه الخصوص 
ولت يفاض إل أن استجر عل شيك co‏ ول عل ره 
الناند فى أن يطلق على الظواهر النى يخضعها لدراسته ما يشاء من 
أسماء » ولكن من حقنا أن نتساءل عن انطباق هذه الأسماء عل الامثلة 


gl‏ جاء با . وكان افدنا قد نمثل للزمن الضجر بنفسه بفول 
الشاعر : 

اهبطو ې علی صفحة الماء 

نار الدمو ع تعذبی 


ودمی يتسول ( عبر ) الریاح 


مورداً فى البيت الثالث کلمة ليست من الفصيدة اصلا - هی کلمة 
( عبر ) Ue ٠‏ عن دلالات زمنية لا وجود ها . أو بعبارة آخری - 
لا خصرصية للمثال الذی جاء به فى الدلالة عليها , ناهيك عن دلالته 
على ( ضجر الزمن ) ۰ و( ضجر الزمن بنفسه ) بصفة خاصة . 

ومن قبل كان المال السکین قد رج به موذجا لا سماه ناقدنا ب : 
( الضیق باحیز الراهن ۰ والبحث عن pe‏ بدیل COME‏ وقلدنا 
- وقتها ‏ إن ( الضيق بالحيز ) ليس حیزا . كما أن ( الرضا با یر  )‏ 
لو قال به الدكتور مرتاض - ليس حيرا أيضا . ومن ثم فان هذا 
العنوان سأر هذا الضرب الذى ذكره ‏ غير مفهوم فى جال الحديث 
عن ( خصائص الحيّز ) . وان المثال الذى جاه به هو أيضا ‏ غير 
مناسب . 

ويبدو of‏ ( الفضول المعرفى ) يكون باعثه فى بعض الاحیان عدم 
الفهم . واعترف بان عجزى عن فهم المثال الى جاه به الناقد ‏ عل 
الحو الذى اراد فرضه علينا ( بالدلالة عل الضيق با مة ‏ ول 

ضجر الزمن بنفسه مرة أخرى )هو اللى دفع إلى التساؤل . ثم 
البحث عن العلة وراء انتحائه ذلك المح . 

وهنا أضع بين يدى الفارىء نصين من کتاب ( التصوير الفنى فى 
الفران ) ٠‏ مكثفيا بترجيه النظر ؛ والتساؤ ل 
۳:۸ 


وأول النصين حديث عن ( الظل الذی يلجأ إلبه الجرمون يسوم 
الا )فى قول تعال ny‏ من يجموم ٠‏ لا ار ولا كريم ) ۱ 
جاء فول الاستاذ قطب عن هذا الظلّ : وففی نفسه كزازة وضبق + 
لا بحسن استقبلهم ؛ ٠‏ ولا مش لمم هشاشة الکریم ٩ص‏ ۱۵ ). 
وأما النص الثانى فهو حديثه عن حالة اولقك الذين تخلفوا عن 
الجهاد Jal EEE‏ مره مقرل 
إن اه يت هن tee‏ نسي منود Dorp‏ ای ا 
والحرج فیجسمها كحركة جثمانية ( وعل BMI‏ الذين خلفوا حى إذا 
ضاقت عليهم الارض با رحبت » وضافت عليهم أنفسهم . وظنوا 
أن لا ملجأ من الله ]9 إليه ) ؛ فالارض نضین عليهم 6 ونفوسهم 
نضيق بهم كما تضبق الأرض ٠‏ ويستحيل الضيق العنوی فى هذا 
التصرير ضبفا حسيًا أوضح وأرقع ؛ ( ص ۱٩‏ ) . 

إننى انقل النضين مكتفيا بلفت القارىء إلى وصف الظل ب 
( الكزازة والضيق )» ثم وصف أولئك الذين تخلفو بان ( نفوسهم 
تفیل بهم كما نضيق الارض ) ۰ بل إننى آلفت إلى ما جاء فى اللص 
القرآنی من فوله تعال ( وضاقت عليهم أنفسهم ) . وأخيراً إلى فول 
الاستاذ قطب : إن القران ( يحرّث عن حالة . . . هى حالة التضايق 
رالضجر ) > ثم أسال : إن كان من باب المصادفة أن ad‏ الدكتور 
مرتاض عن ( الضیق بالحيّز ) مرة » ثم عن ( ضجر الزمن بنفسه ) مرة 
ثانية ؟ 

من ناحية أخرى تحدث الدکتور سرتاض عا سماه ب ( از ر 
التحرك ) » وجاء بثال مکون من ثلاثة أبيات : ثالثها ‏ فى ترئیبه - 
سابق عل أول بيت - فى ترئيب الدیوان ص ( ۱۷ ) ۰ ولست آدری 
لاذا ٠‏ إلا أن يكون مؤلفنا قد نطوع بإعادة ترتیب الأبيات لشىء هر 
ارتاه وم يكشف عنه لسواه . 

ولیست هذه قضيننا الأن + إنما ييمنا أن نذكر بان وصف الحيز 
بالحركة » أو الحديث فى الصورة الادبية عن نخييل بالحركة 
والاضطراب ٠‏ بل القلق ۽ ليس جديدا عل الفكر الادن ۰ رعل 
محاولات النقاد أن يكشفوا عن محتلف الابعاد الدلالية والتصويرية الغی 
ینفشها الخطاب الأدى فى النص اللغوى , ومل سبيل ال برد وصف 
الصورة القرانية بالحباة والحركة عل نحو لافث فى مواضع كثيرة من 
كتاب ( التصوير gill‏ فى القرآن ) ۱ والصور هناك نابضة بالحركة 
حفا؛ بحيث تقوم شواهد صدق عل ما أسبغ عليها من هذه 
الصفات . 

من ذلك مثلا ‏ وصف الصورة فى فوله تعالى ( مثل الذين كفروا 
بربهم أعماهم كرماد اشندث به الريح فى يوم عاصف . . . ) بالحركة 
والحياة( ص ۳۹ ) dy‏ ( ص 4١‏ ) حيث ینحدث عن توضیح معنى 
( الإهمال ) و برسم الحركات الدالة عليه »؛ و( ص (EN‏ حيث وصف 
الصورة فى بعض OLY‏ بانها « صورة شاخصة فيها الحركة الدائية » ۰ 
و ( ص !4 ) فى حديثه عن صورة الذى ( يعبد الله عل حرف ) ۰ 
والقول بان ( الخيال ليكاد يمسم هذا ( الحرف ) .. . وانه ليكاد 
بتخيل الاضطراب الحسى فى ونفتهم وهم بنارجحون بين الثبات 
والانقلاب . أما فى قوله GW‏ : ( كنتم على شفا حفرة من النار) 
فنحن ١‏ بصدد هذه الصورة القلقة المتحركة الموشكة فى الخيال عل 
الزوال : (ص4۲ ) :۰ وفى ( ص 44 ) نوصف الصورة فى فوله تعالی : 


( حتى إذا کنشم فى الفلك وجرین بهم بريح طيبة وفرحوا بها جاءهم 
الموج من كل مكان ) - توصف الصورة هناد بالحياة؛ CRAY‏ 
والموجان 0 والاضطراب 4 . 
وليس من شك فى قوة الشبه بين ذلك كله وحديث الدکتور مرتاض 
عا سماه بالحيّز التحرك . 
Lit‏ ما اطلق عليه ( الحيز الحاصر ) فیمکننا أن نلتفط ما یوحی به 
من حدیث الاستاذ قطب عن مواضم من القرآن حامت فیها الصورة 
حول دلالات من هذا القبيل » نحو فوله تعالى : رانا جعلنا فى 
اعنانهم أغلالا فهى إلى الأذقان فهم مفمحرن وجملنا من بين ن أبدييم 
سدا ومن خلفهم سا ) فى وصف حالة عدم الافادة ما يسمعه بعضهم 
من الهدى ‏ يفول الأستاذ قطب « LES‏ هناك حواجز ماذبة تفصل 
بيهم وبینه » ( ص 7١‏ ) . ويقول : « يكون الوصف حسيا بطبيعته 
فيختار ( بقصد النص القرآن ) عن الوصف هيئة تجسمه , كقوله : 
( يوم يغشاهم العذاب من فوقهم ومن نحت أرجلهم ) فى مكان 
( يأنيهم من كل جانب ) ٠‏ أو( يحيط بهم ) ؛ لان هيئة الغشيان من 
فوق ومن تحت آدخل فى Sal‏ من الوصف بالإحاطة ؛ ( ص ۷۰) . 
« رمن ذلك : د بل من كسب سيئة وأحاطت به خطيثته » ؛ يقول 
الاستاذ نطب ؛ «فیعد أن تصبح pd lal‏ ماديا . . نتحرك حركة 
ال حاطة » ( ص ۷۲) . 
وأنا آذکز الفاریء بالثال الذی جاء به الدکتور مرتاض للحیز 
الحاصر , وهو فول الشاعر : 

ترنعش الکلمات 

تحاصرها شهو: الحقد 

ند ر حول ) أصابعها 

ای ضبان سجن هنا ترنسم ؟ 
وسبق التنبية إلى أن الناقد قد فرأ - فى البيت الشالث س كلمة 
( حول  )‏ بالإضافة إلى ياء المتكلم ‏ قرأها ( حول ) بالإضافة إلى 
الاصابم ؛ وهو ما ترئب عليه الخسطأ فى توجيه gall‏ إذ لا يخفى 
الفرق بين عبارة النص الاصل : 

dt‏ حول أصَابعُهًا 
وقراءة الناقد :7 

ند حول أصَابعها 
آما هنا فان أشير إلى صور الحصار ‏ أو ( الإحاطة  )‏ الواردة فى 
النص القرآن » وحديث الأسئاذ نطب عنه , وإلى دلالات : 
( الد ) و ( الأغلال ) و ( الفشیان ) و ( العذاب ) فى اللمانج 
الختارة ؛ ثم إلى : ( احصار ) و ( القضبان ) و ( السجن ) فى نص 
الشاعر الذى وقف عليه الناقد . ثم أشير إلى ما قد يكون من ABE‏ 
لتحليلات الاستاذ فطب رعباراته على نول الدكتور مرتاض بهذا 
الضرب من الحيز . 


أكثر من هذا أكاد المح التشابه . إن لم يكن الاحتذاء العامد ؛ في 
حديث ( الحيز) من أساسه عند الدكثور مرتاض » ول حديث 


عد سسا we‏ 


الاستاذ قطب عن ( إطار الصورة ) و( لوحتها ) و( رقعتها ) | وهی 
ملاحظة يفويها تعریف الدكتور مرتاض للحيّر بأنه ‏ هذا الضربٌ من 
التصور الذى يشبه تحديد اللوحة الفنية المتسمة بالخطوط أو الأحجام > 
أو الأبعاد المادية , ۳ ۰ 

رحدیث الأستاذ قطب عن الصور: القرآنية أكثر ثراء رفن 
وتکاملا . ربعدا عن التفسیمات الفارغة الق لا نسعفها الامثلة ولا 
مقدرة المؤلف Jo‏ إبرازها ورسم حدودها 1 إذ ane‏ الاستاذ فطب فى 
ثيل الصورة بين بعديها ISU‏ والزمان ایض » وربا ضم إلى هلين 
So!‏ لبعد الإبقاع الوسیقی الذى بجىء مناسباً للبعدين السابقين . 
وهذه ماج من عبارائه : 


* د قد تشع الرقعة « ویتطاول الدی ‏ رتعرض اللمسات + ولکبا 
Gus‏ نى النباية حتى تتناول الجزليات 4 . 
* د فهله رفعة فسيحة فى الزمان والمكان » وفى الحاضر الراقع 
والمستقبل المنظور ؛ والغيب السحيق » . 
* د إنبا رقعة فسيحة الأماد والأرجاء » ولكن اللمساث العريضة بعد 
أن تتناوها من أقطارها Gus‏ فى أطرافها ؛ .ص4 ۱۰ . 
© « إن الإبداع المعجز لا يقف هنا ؛ إنه فى بعض الأحيان يع إطاراً 
للصورة , أو نطاقاً للمشهد ٠‏ ليلس الإطار والنطاق سم الصورة 
والمشهد م لم بطلق من حرفا الإيقاع الوسیفی الذى 3 هذا 
كله « فنلشم ألوان الصورة مح ألوان الإطار : وينم التشاسق 
والانساق » ص۱۰۵ . 

بل إننا لسمع حديثه ‏ أعنى الاستاذ قطب ‏ هن sont‏ ب ( وحدة 
الرسم ) ؛ وهی من فواعده الارلية النى : حتم أن نکون هناك وحدة 
بين أجزاء الصورة . فلا تتنافر جزئیابا؛ ۰ وحدبشه عن ( نوزم 
أجزاء الصورة ‏ بعد تناسبها ‏ على الرقعة بنسب معيئة حنى لا پزحم 
بعضها بعضا , ولا تفقد تناسقها فى مجموعها ) . وكذلك Segall‏ عن 
( اللون الذى ترسم به . والتدرج فى الظلال ) . ( ص 15 (We‏ 


وهو کا نرى ‏ حديث AST‏ نضجا وأكثر وعیا بالطابع ای 
البصرى للصورة من حديث الدكتور مرناض عن « ذلك الضرب من 
التصور الذى يشبه تحدید اللوحة الفنية Lal‏ بالخطوط أو الاحجام 
أو الابعاد المادية » ۰ وإن كان هذا الحديث مستمدا - فيا أرجح ‏ من 
ذاك . 

ولقد نحدث المؤلف عن atlas)‏ الصرت والإيفاع) d‏ 
القصيدة الدروسة . وسبقت از شارة إلى انتحائه فى حدیثه عن ال بفاع 
Joe‏ شكليًا نتج عنه رد هذا الإبقاع بالماطه المختلفة من أبة قيمة 
دلالية ۰ خصرصا فى تلك الدارل الصورية الق راح يشغل 5 
صفحات الكتاب دون طائل . 

لكنْ ما يشغلنا الان ونحن نتحدث عن الموفف Gaal‏ للمؤلف- 
موضرعبنه واصالته » وقيمة عمله - هو ذلك التصریح 

- أو التجریح - الدژی : « الغريبٌ فى الأمر أن . . . لا ُلفى النقاد 
العرب يتحدثون هن هذا الإيقاع الا فى معرض السخط عليه + 


ved 


عبد الحكيم راضى 


والاشمئزاز مله . والازورار عنه . والضجر Cy‏ ۰ ثم يتساءل ea:‏ 
يعود بعض ذلك إلى العجز عن إدراك خصائصه الحمالية الرائعة ۽ 
أو إلى علل اخریات ؟! » ص 14١‏ ۰ هكذا أكد ‏ مطمئنا ‏ وجود 
الظاهرة ( أعنى ظاهرة انصراف ola!‏ العرب عن دراسة الإيقاع ) ٠‏ 
ثم راح يسأل عن أسبابها . وهوالآن پنحذی Se Sa:‏ النقاد العرب 
ld‏ عن الإبفاع فى النص yall‏ الأصيل فوفاه حقه » وبسط فيه 
حدیثه : ونظر حوله النظريات ٠‏ وأصّل من حوله الاصول ؟ » . 

من الطبیعی أن يجيب الدکتور مرناض عن نساؤ له هذا بانه : 
لا أحد  gol‏ لا أحد درس الإيقاع العرن » لییقی فى نظر نفسه 
المنقذ الرحيد . 

ونتساءل الآن ‏ دفعا ذه الدعرة الظالمة ‏ أين ذلك السخط ۰ 
والاشمئزاز ؛ والازورار » والضجر . . إلخ ؛ ما افشرن به - عل 
حسب فوله ‏ حدیث النقد العرن عن الابقاع ؟ ( اللهم الا أن تکون 
ذاكرئه فد علقت ببعض کلمات حول السجع والشعر تعود إلى عصر 
الرسول ( ص ) ؛ مما لم يقصد به إطلافا إلى فيم الإيفاع والصوت 
فيه ) . ثم ألم يتحدث المرحوم الاستاذ العقاد عن اللغة العربية 
فيصفها بان ( اللغة الشاعرة ) gat ١‏ أنها لغة بنیت عل نسق الشعر 
فى أصوله الفنية والموسيقية ‏ . وأن و هله الخاصة فى اللغة العربية 
ظاهرة من ترکیب حروفها على حدة : إلى تركيب مفرداتها على حدة ٠‏ 
إلى نركيب فواعدها وعباراتبا ٠‏ إلى تركيب أعاريضها وتفعيلاتها فى بنية 
القصید OY‏ 

ولست ارید أن اعده الکتب الى تناولت الإبقاع العرى - دون 
سخط او اشمثزاز آر ضجر - فدلك ما لا يجهله القارىه , رحسبی 
هذه الاشارة إلى کتاب الاستاذ العقاد , لان رأيه فى شاعرية اللغة 
العربية بطبيعة وضعها مل المقدمة الكلية التى تحمل ردا كافيا عسل 
ما يكون من مثل دعاری الدكتور مرتاض » سواء ما یتعلق بخاصة 
الإيقاع فى العربية » شعرها ونثرهاء أو وهذا هر الهم الآن 
JLab‏ نقادها gil‏ لا يمكن أن نكون فى aly‏ وطبيعة اللغة وموسيقاها فى 
aly‏ آخر . كا بنصَوْرٌ ‏ أو بصور- الدکترر مرتاض . 

وأفول : Copan)‏ بدلا من ( بتصوّر ) لان الاستاذ سيد نطب 
( الذى يعرف الدكتور مرتاض ‏ فى نقدیری - کتابه فى ( التصوير 
الفى فى القرآن ) معرفة جيدة ) قد تحدّث عن الإيغاع لا فى نم 
بشری Uy ٠‏ لى نص الفرآن ald‏ « جاعلا من الإبقاع والموسبقى 
بصفة ile‏ بعضا ما تتوسّل به الصورة القرآنية إلى تحفیق غايتها ۱ 
هكذا يقول ؛ 


د التصوير هو الاداة الفضلة فى أسلوب القرآن . . . وجب أن 
.نتوسع فى معنى التصوير حتى ندرك أفاق التصوبر الفنى فى القرآن ؛ فهو 
اهوامش 
١ (‏ ) بنية اخطاب الشعرى , عبد الملك مرئاض صز ٠٠١‏ , 


P. Guiraud, “Rhetoric and Stylistics” Current Trends in ( ¥ ) 
Linguistics; Vol. 12, p. 943. 


Yo. 


تصوير باللون » ونصوير بالحركة ونصوير بالإيقاع ۱ وكثيراً ما بشترك 
الوصف والحوار ورس الكلمات + ونفم البارات وسوسیقی 
السیاق فى إبراز صورة من الصور تتملأها العين والاذن gels‏ 


والخيال » ( ص ۳۵ ) . 
ومرة اخری يفول : « إن فى OL all‏ إيقاعاً موسيفيا متعدة الأنواع ٠‏ 
Gols‏ مع الحو ویژذی وظيفة فى البيان ؛ . . و.. وإن هذه 


الموسيقى القرآنية إشعاع للنظم الخاصٌ فى كل مرضع ٠‏ وتابعة لقصر 
الفواصل وطوفا , كما هى تابعة لانسجام الحروف فى الكلمة الفردة ٠‏ 
ولانسجام الالفاظ فى الفاصلة الواحدة » ( ص ۸) . 

وقد ذكر أن القرآن « فد جع بين مزايا النثر والشعر جمبعاً » فقد 
أعفى التعبير من فيود القافية الوخدة والتفعيلات التامة » فنال بذلك 
حرية التعبير الكاملة عن جميع أغراضه العامة » وأخذ - فى الوفت 
ذائه ‏ من خصائص الشعر الموسيقى الداخلية والفواصل المتقاربة فى 
الوزن » gil‏ تغنى عن التفاعيل ۰ والتقفية . التى تغنى عن الفواق » 
( ص ۸۷) . 

كما تحدث عن ضروب من الإيفاع منبا : الایقاع السریم 
(ص۳٩‏ ۰ ۹6 ) ۰ والإيقاع الشوسط الرمن Lad‏ لشوسط الجملة 
الوسيقية فى الطول ( ص ۸۸ ) » كا تحدث عن الوسیقی الممتموجة 
الطويلة » وعن « الا تزان الخارجى فى النغمة tortion‏ الداحل 
فيها » . الذى يعود إلى خصائص فى جرس الحروف والکلمات » 
( ص ۹۱۰۹۵ ) . كذلك تحدث عن نظام الفواصل والقوال وتنوعه 
فى السور الختلفة ٠‏ وفى السورة الواحدة . وغلبة قراف معيئة عل 
سور معينة لأغراض ومرامى خاصة ( ص ٩۰‏ ) . 

وذلك ما Jct‏ - بشکل أو آخر فى حديث الدكتور مرنافس عن 
ضروب الإيقاع ‏ أو اماطه فى قصيدة القالح . 

فإذا لم يكن الأمر كذلك : فهو عل أقل تقدير ‏ شاهد عل 
بطلان الدعوى بخلو الدراسات العربية فى النفد من كذا وكذا وکیت 
رکیت . 

والخلاصة , . أننا أمام کتاب محسوب عل الدراسة النقدية » معي 
بتناول جانب jae‏ نص خصوص » با يعنبه ذلك من Ae‏ الموضوع 
ررضوح ادف » وما يوجبه من ملاءمة gull‏ وسلامة المنطلق النظری 
رالموقف النقدی للمؤلف . وقد كان ذلك مننظرً لولا ما دأب عليه من 
tile‏ هذه الاصرل فى النظر والتطبيق » عن عمد أحباناً ‘ وسوء فهم 
أحياناً احری , فى لغة متها التعالى وسداها الاستخفاف بالقارىء » 
عل نحو جعل کتابه أقرب إلى Sle‏ الدعاية . الدعاية لنفسه وللشاعر 
( وان كان المقالح ‏ للحفيفة - لا بحتاج إلى دعاية ) منه إلى العمل 
النقدی الموضوعى . فجاء مزجا عجيبا يصعب عل الإنسان تصنيفه . 


(۴ ) نظرية الأدب ‏ تأليف ؛ ١‏ . وارين ٠‏ ر . ويليك , ترجمة محبى الدين 
صبحی و ص 18١‏ . 
( 4 ) عبد الملك مرناض . السابق 18017 (CO).‏ نفسه ص ۰۸ () ص 


CY) ۳ ۸‏ ص ۳۲. (۸) صن 4" ۰ (4) ص ۳۹ . 

5 ۰ ۲۰۱۸۱ ص‎ (ty 

(۱۱) الصد صنيعه بقصيدة اللس فى رصف اطمی . 

۱۲ عبد الملك مرتاض : سابق ص 4۰ (It,‏ ص ۳۹ ۰ 

(۱۱) ص ۱ . (۱0) ص 10 . )۱٩(‏ ص 4۸ ۹۰ ۰ 

(۱۷) ص 4٩‏ ۰ (۱۸) ص 4۷ ۰ (۱۹) صن 9۰ , 

۲۰ ص ۰۰۱ (۴۱) ص 4۸ ۰ (۲۲) ص ۵۳ ۰ 

سيق ص Of‏ ,)1( ص (TE). 60 Od‏ ص 9۵ . 

, ص00‎ (YA). ۰٩ ص‎ (TY), ۵٩ ص‎ )۲۰( 

۰۹۱ ۹۱ ص ۰ , (۳۱) ص‎ )۳۰( ۰ OA ص‎ (NA) 

۰ 5١١ ۵۹ ص‎ )۳۳( ۰ ٩۱ ص‎ (ry) 

(HE)‏ حول هذا gall‏ کتبت عشراث الکنب رالقالات ومقدمات الدوارین باقلام 
كثبرين من أعلام النقد ورواد الشعر از ما پصعب حصره هنا AB‏ أن 
نذکر بكتابات صلاح عبد الصبور : ونازك الملائكةووعز الدين إسماعيل ٠‏ 
رمد مندرر, ونعمات أحمد لژاد؛ ولويس هرض , وحمد النريبى , رغبرهم . 

رهم عبد الملك مرناض : سابل ص ٩۱‏ الس ص ۱۲ . (۳۷) ص ۱۷۰ 
۷ 

۰ ۷۳۰۷۲ ص ۰۷۰ (10) صن‎ )۳٩( . ص۷۱‎ (۳A) 

(۸۱) ص ۷۹ (ety,‏ ص۰4۳ ۰۸۱ (4۳) ص ۰۸۷ 

(44) ص 10 من الدپوان . (40) صن ۱۰۸ ۰ 

۱۱۱ نصهدة ( فى الصیف ضيعنا الرطن) ‏ 4 ۷٩۱سمن‏ ديوان ( هوامش بانیة عمل 
تغريية ابن زريق البندادی ) ص 448 ضمن ممموعة من دواوين الشاهر 
وار اعرا ۱٩۷۷‏ . 

۰ ۹۹ ص‎ (EN) . ٩۹۷ ص‎ (HA), ٩6 مرتاض ؛ سابل ص‎ (LY) 

)08( ص ۱۳۳ . (۵۱) صن ۰۱۳۱۰۱۳۰ (0۲) ص ۱۳۹ ۰ 

۰۱۱۱۰۱۰۹ ص ۰۱۱۸ )08( ص‎ (Ory 

٠ HA تراجع ص 114 حيث بصف ( الح ) بأنه مداد أمين للصورة‎ (ee) 

)04( مرناض Giles‏ ص ۱۲۸ . (OY)‏ نفسه اص ۰۱۲۹ ۱۳۰ ۰ 

Thorne, (J. P.) : Generative Grammar and Stylistic (#A) 
“Analysis, 186, 187 New Horizons in Linguistics, 

)04( مرتاض ؛ سابل ص ۱۲۹ , (۱۰) صن ۱۸۲ ۰ )٩۱(‏ صن ۱۳۸ ۰ 

۰ ۱۲۱ صن‎ )٩۷( . ۱۸۲ ص ۰۱۸۱ (۱۳) ص‎ (at) 

)10( ص ۱۲۲ , )1٩(‏ ص ۱۸۵ . )٩۷(‏ صن ۱9۸۰۱۵۷ ۰ 

۰ 155 صن ۱۵4 , (۷۰) صن ۱۷۴۰۱۷۲ ۰ (۷۱) صن‎ A, ۱۸۸ ص‎ (MA) 

(زفه) AS‏ ( اخصالص لابن جنى ٩۸/۳‏ ط دار الکتت المصرية ۰ 

(۷۳) مرتاض ‏ سابق ص ۱۹۹ ۰ . (۷۸) ص ۱۸۸-۱۸۱ (vey,‏ ص 54 من 
الدپران . 


۰ ۲۰۸ ص ۱۸۸ ۰ (۷۷) ع ۱۹۹۱۱۹۴ ۰ (۷۸) صن‎ CN) 
تراجع هله الصطلحات فى الکب البلافیة: ويخاصة کب البديع الموسعة ۰ مثل‎ (vay 
 یرصلا التحيير ) لابن أب ا(صبع‎ ad ( کتاب‎ 
+ الحديث عن ليمة التصريع‎ J پراجع نقد الشعر لقدامة بن ججعفر‎ (A) 
۰ ۲۳۰ ص‎ (APD. ۲۰۹ ص‎ AND. ۲۰۵ مرتاض » سابل ص‎ (AN) 
۰ ۲۲٤ص‎ AN . ۲۳۰۰۲۱۹ ص‎ (A). ۲۲۶ ص‎ (AL) 
تفکیره الأبى بقطی ألر الجاحظ  اناس لى‎ J وهر‎  لاجرجلا‎ alll الاض عبد‎ )۸۷( 
۰ ال لام‎ opt الحديث عن حظ كل من مواضعات اللغة رعمل المتكلم‎ 
= اما ما تصل بال رکیپ‎ ١ باختصار أن کل ما ھر مارد ينتمى إلى اللغة‎  هنركوو‎ 
+ فهومن صنع المتكلم‎  ةيبدألا‎ ٠ لى الالار‎ cou, 
+ TOT ص ۲۸۵ . (10) ص‎ (AR), ۲۸۱ مرئاض » سابل ص‎ (AA) 
۰ ۳۹۴ ص‎ )٩۳( , ۲۹۲۰۲۹۱ ص‎ )٩۲( ۰ ۲۷۰ ۰۲۹۹ ص‎ (41) 
ابن زریل البغدادى ) - من ديران بالعنوان‎ A At من لصیدله  هوامش بان عل‎ 0 
س 6۳۹ ۱ من جموعة دوارين صدرث عن دار العردة سنة ۱۹۷۷ فى جلد‎  هسفن‎ 
. راحد‎ 
۰ ۲۹6 ص‎ )٩۷( ۰ ۲۹۸ ۰ ۲۹۳ ص‎ )٩9( ۰ ۲۹۸ مرناض « سابل صن‎ )46( 
۰ ۱۸ ص ۱۰۹ . (۱۰۰) ص‎ )٩٩( ۰ ۲۰۸ ۲۵۴ ص‎ (4Ay 
۰ ۲۱ صن ۰۱۸ ۰۱۹ (۱۰۲) ص‎ )۱۰۱( 
۰ ٩۲٩ ص‎ lhl , دلالل الإمجازط‎ )۱۰۳( 
ص 5 ۰ (۱:۹) نقد‎ pat غبار‎ (108) ٠ الادب الصضیر , ص م‎ (408) 
۱۹۷۸۰۳ ط‎ ١ مكتية اخانجی‎ , ۱٩ . الشعر ؛ ص‎ 
۰ ۸۸ - ۸۲ سر الفصاحة لابن سنان ؛ ط , صبيح ص‎ ۱۷ 
- براجع فى ها تب ( الأبعا الكلامية والفلسفية فى نقد الماح ) س نحت الطيع‎ (1۸) 
. لكاتب المغال‎ 
. طبعة دبا‎ ٠ ۱۱ طبقات الأدباء , لابن الأثبارى ۰ صن‎ J ANY نرهة‎ (V4) 
, ) پراجم كتاب ( الصناعنين‎ )۱۱۰( 
: فی لرل أب مام‎ )۱۱۱( 
ل .مد افزی - ما الل لی من ماو قاف يسفيك لهم‎ 
٠ ٩۱ مرئاض , سابل ص 1۲ , (۱۱۳) ص‎ )119( 
۱ . ۱۱۳ ص‎ )۱۱9( ۰ ۱٩۱ ص‎ )۱۱14( 
+ من کاب ( التصوير ال القرآن ) للصرحوم الاستا سيد لطب‎ ٩٩ ص‎ (sy) 
۰ ٩ دار العارل صن‎ 
۰ ۳۸ التصوير الفنى فی القرآن ؛ ص‎ )۱۱۷( 
۰ ۷۷ صن‎ ١ الخطاب الشعری‎ by )۱۱۸( 
۰ ٩۷ ۰ 55 ۰ التصویر الفنى‎ (ite) ۰ ٠٤ التصرير الثنى : ص‎ )۱۱4( 
۰ ۱۳۲ ص‎ )۱۲۱( 
۰ ٩ اللغة الشاعرة , للأستاذ العقاد  مكئبة غريب - ص‎ )۱۳۲( 


صفاء زیتون : 
عصافیر على أغصان القلب 


فریال جبوری غزول 


عل الأفصان 
فى قلبك 
كان اللفل ۰ 
والإنسان . . عصفوراً 
يغنى ایب والثورا 
yal ns‏ خنه بضك 
oe‏ الحزن واللوعة 
وجر ح ya‏ دمعة 
(is‏ 
وأزهاراً 
وزيئونا 

محمود يسرى حلمى 


فى سالف الزمان وغابر الأيام كان العرب بجمعون ررائعهم 
الشعرية . ويخطونا بالذهب . ويعلقرنها عل الكعبة ؛ وفذا أطلق 
عل هذه القصائد الختارة المعلفات » . فالعلقات ليست إلا المقابل 
al!‏ لكتب المنتخبات الشعرية فى عصرنا ONL‏ 

ونجد فى كل الختارات الشعرية والقتطفات الادبية منظرراً ذكرياً 
وجالیا - واعياً أو لا واعياً. يوجه صاحب الاختيار ؛ ای أن هناك 
سیمیرطیقا للمنتخبات ‏ ودلالة لنظام المجموعات الشعرية 0 فكما أن 
الأدب نظام علامات مرکب . لاله يشكل Lata‏ ( أدبياً ) Line‏ صل 
أساس نظام علامات سابق له وهو اللغة, ٠‏ هکننا أن نقول إن مجاميع 
القصائد تشكل نظام علامات أكثر تركيباً من الادب ۽ لابا تقوم 
بإنشاء نظام دلالى مبنى على أساس نظام علامات مركب » وهو 
الشسر . ومعنى هذا أن المنتخبات الشعرية نظام شديد الشرکیب 
Yor‏ 


سيميرطيقياً ؛ فهر يركب الرئب ۰ ای أن الترکیب بصعد إلى الاس 
الثالث . كما يقال ریاضیا") . بل يمكننا أن نقول إن عملية اختبار 
الجمرعة لا تفل أهمية وفنبة عن عملية الونناج السينسائية ٠‏ الى 
توصل رسالة الفيلم إلى التفرج gy‏ أضفنا إل كل هذا أن ارات 
التى نحن بصدد عرضها « عصافير على أفصان القلب : أشعار 
فلسطيئية ؛ الى أعدتها وقدمتها صفاء زيتون9» ٠‏ وتشمل روما 
للفنان نبيل تاج . لوجدنا الا لبحث التكامل بين انظمة العلامات 
الرمزية ay‏ ) وأنظمة العلامات الأيقونية ( الرسم ) . 


فلنبدأ بنبذة عن كتب التتخبات فى التراث العرن والعالمى » خلفية 
لمرضوعنا . ولكتب المنتخبات الشعرية في الشراث العرى تاريخ 
حافل ٠‏ فهى مصدر يُستفى منه ؛ وفوذج بجی (a‏ , فكم من 
eles ye‏ درارین الحماسة والسبع الطوال J‏ تشکیل حساسینه 
الشعرية بشکل مباشر أو غبر مباشر | لقد تکاشرت كتب المنتخبات 
الشعرية وتعددت فى تراثنا . إلا أنه ۰ كا يفول عمر الدفاق » « علل 
الرغم من تشابه كتب المختارات واستقائها من مصادر واحدة فقد كان 
لكل كتاب طعم بنم على ذوق صالعه . ولون يدل عل شخصية 
مؤلفه OP‏ . وقد اهنم عز الدين إسماعيل بالتمييز بن أسس الاختبار 
فى المنتخبات » « ولم تلح هذه الختارات نحوأ واحداً فى منیج جمعها 
وی أسلوب تصنيفها . حقا إن بعضهها فد يتفق فى هذا مع يعض 
أحياناً ٠‏ ولكن go‏ بين هذه المجاميع المنفقة بعامة فى أسلوب تصنيفها 
يظل هناك بعض مظاهر الاختلاف . ول وسعدا أن نقسم هذه 
المجاميع من حيث منبجها وأسلوب تصنيفها فسمين رئیسیین : قا 
يعتمد الجردة للاختیار دون الالتزام بای تصنیف موضوعی + وف 
بلتزم Lege‏ بعينه فى التصیف » ویتخذ من الموضوع الشعرى دليلاً 
عل هذا التصنیف ۲۱۲ . 

أما | النوع الأول فبالإضافة إلى العلقات - الق يقال إنها سبع 
وأحياناً عشر ‏ هناك المفضليات , لجامعها المفضل الضبى ۱ وتعد 


أقدم غتارات لعيون الشعر» . والاختبار هنا لا يرتبط ally‏ 
واغراض الشعر بل بجمالیات القصيدة ( |S‏ يراها جامعها ٠‏ وبدون 
تبربر نفشدی ) ۰ ولا خضم كذلك للتبويب ‘ وند تلا الفضلیات 
ختارات الاصممی » [ المسماة بالاصمعیات ] الى أجلت بسا 
الفضلبات ‏ إشارة إلى أن جاممها زاد الفضلیات وغمها . ونسق 
الاختبار عند الاصمعی لا بتميز عنه عند الفضل ؛ ران كان يختلف 
عنه ذوقاً ؛ أى أن كليهم| بقدم أجود الفصالد غير مبونة(٩)‏ . 

ومن ts‏ الثان نجد دپوان اطحماسة لاب تمام ٠‏ الذى يفال إن 
جامعه الشاعر أطلق عليه الاختیارات من شعر الشعراء » ۰ ولكن 
النسمية سفطت عنه وأصبح يسمى باسم باب الأول وهو 
الحماسة) : مع أن هناك تسعة ابواب آخری . هى : المرالى + 
الأدب ؛ النسيب » المجاء ‏ الاضیاف والمديح » الصفات ‏ السير 
والنعاس ۱ qu‏ + مذمة النساء . ونی كل باب يقدم أبو مام مقطمات 
شعرية ممثارة . وقد جاء من بعد أى نمام عدد من الشعراء والتقاد 
اختاروا دواويهم معارضة أو حاكاة لأى نمام 4 كالبحترى والعسکری 
وغيرهما . أما حماسة البحتری » تلميل أب ام ۰ فتشمل مائة وأربعة 
وسبعين باب . وفى حن LSS‏ أن نحدد استراتيجية أبى نمام فى التفسیم 
بتركيزها عل الافراض الشعریة أو التيمسات الشمرية » نجد أن 
اسنراتيجية البحثرى فى التبويب ترئكز عل الموئيفات . وهذا يدل 
Lay!‏ عل مكن الماجس التمییزی وغلوه عند البحتری ۰ بعد أن كان 
عند أستاذه هاجساً تصنيفياً » فكان يمكن إدماج عدد كبير من أبواب 
البحترى تحت باب الحماسة » ولکنه فضل أن بز » على سيل 
المثال ‏ « فيا فيسل من إدراك الثار والاشتفاء من العدو » ( الباب 
الثالث عشر ) ۰ وه فيها قبل فى ذم الفرار والتعيير به ( الباب الرابع 
عشر LONG‏ ولكن يبفى عند کلیهبا مبدأ انتطاف أبيات منتزعة من 
الفصيدة لتشكل شاهداً شعرياً بطر ع للاستشهاد به فى مناسبة معيئة . 
ومن هنا تفترب تارات کل من أ مام والبحتری » ومن نسج عل 
منرواهما؛ من مفهسوم التخبات ل التسراث الاورن » السماة 
« أنثرلوجى » . فكلمة « انثولوجى » تعنی حرفیا : باقة ١‏ وهی مركبة 
من ١‏ أنشوس » ۰ التى تعنى د وردة ؛ ۰ ومن ١‏ ليجين )۰ التى نعنی 
a‏ القطف » . وقد فام الشعراء الإغريق بجمع باقات وأكاليل من هذا 
النوع قروناً قبل الميلاد وصنفوها على حسب أغراضها , وأحهانا جمعوا 
مقتطفات شعرية حول موضوع OM dol‏ 

أما ابر زید الفرشى فى مختاراته « جمهر أشعار العرب 2١96‏ ۰ فقد 
زاوج بين مبدا التبويب ومبد! المودة وتفاوتها . وانتهی بان صنف 
غتارنه فى مجموعات تفاضلية وتدرجية ۰ مرسياً بذلك نبج التفسيم 
الطبقى ؛ وان Lt‏ أحيانا فاستعاض عن المستوى بالفرض . ونرى فى 
نحوه التصنیفی تفاطع البجين السالفی الذكر. وقد اختار الفرشی 
تسعا وأربعين قصيدة لتسعة وأربعين شاصرا . ووزعهم عل سبعة 
أبواب هى : المعلقات : المجمهرات , التقیات ١‏ المذهبات ٠‏ 
امراش ٠‏ المشوبات , اللحمات . ويمكننا أن نرجح أن الفرشى اختار 
نظامه الدلالى السباعى أولاً » ثم شرع هلا كل باب بسبع قصائد ؛ 
ای أن النظام سابق ذهنياً ‏ إن لم يكن عرفياً - عل الاختیارات ٠‏ ولا 
لما كان عل هذه الدرجة من الصرامة الرياضية . كما أن الفرشی 
اختلف فى ختاراته عن المختارات السابقة له بافتتاح منتخباته بمقدمة 
مسهبة . 


عصائير عل اعصاد انغلب 


هناك ختارات شعرية أحرى من التراث yall‏ لا جال للدخول 
d‏ نفصيلاتها ۽ WY‏ تتبع احد الانساق الثلانة الذکررا » Se‏ 
تعرفها من خلال کتب ثعنى بصادر التراث الشعرى . وما يستحق 
الذكر أن المعاصرين لم يقئعوا باختيار أسلافهم فقاموا بجمع تارابم 
الخاصة » ومبا تارات apt‏ سامی البارودی d‏ أربعة اجزاء 0 
رحتارات خحلیل حاوی فى نسعة أجزاء . وختارات آدوئیس بعنران 
« ديوان الشمر العري » فى ثلاثة أجزاء . 

وقد لعبت التخبات hae‏ مهمأ فى ناريخ الأدب وثرسییخ 
الحساسیات الفية رصفل القيم الجمالية ؛ رتعدد شروح هله 
الختارات الترائية خير دلیل على أهميتها . ویجدر بنا أن نشبر إلى دور 
النتخبات من خلال علاقتها بالسلطة العرفية ١‏ فرواج منتخب معن 
بژهله لتفدیم gl‏ رتستلهم » وقد بصبح مرجصاً واطارا 
لعملیتی الابداع والنقد . وما لا يخفى أن شبوع منتخسات Rigas‏ 
ورواجها لا برنبط فقط بجمالياتها وفلسفنها .بل کثیرا ما پرتبط بأمور 
لا تتصل بالجمال والفکر وإ نما بالتوزيع رالنفوذ » أى أنها ترنبط مسائل 
تسهم ی ناء الثقافة وتشکیل المأثورات التداولة : أوما يسمى 
بالقاعدة الأدبية ؛ ار هیون الادب رأمهات OMS‏ . وقد عالج 
الفکر الفرنسی میشیل فوکو التشكيلات القولية وأنماطها وكيفية بناء 
الفاهیم والاستراتیجیات الخطابية » التى كثيراً ما نکن شبكة التقاليد 
الهيمنة عل ما يقال رکیف OOS‏ . وفى ضوه اللپج « الفوکوی » 
LY‏ أن ناخد فى Stahl‏ دور التتخبات فى الارشیف العرل ؛ حبث 
تقوم بفصل الحوری عن افامشی . واللامع هن المغمور ؛ والتمیز 
عن العادی ( كل ذلك من وجهة نظر ابحامع ) ‘ وبذلك تتحدد أبعاد 
الوضوع بحذف البعض واستهداف البعض » وبإضاءة جزه والتعتيم 
عل آخر . واخطر ما نکون المنتخبات عندما نکون موجهة إلى الغريب 
عن الثقافة ؛ أو الناشىء الصغير فيها ؛ فالضریب الذی لا يعرف 
الكثير عن ثقافة ما » والذى قد بقع عل متتخبات مترجمة مها ٠‏ 
سیحکم على شعب ما وادبه من خلال ما يقدم إليه . أما الشاشی» 
ow‏ سنه صغيرة 5 وحساسیته الأدبية shad‏ فللإنطباعات doit!‏ 
عنده امیتها الخاصة . إن تارات الناشئين قد تشدهم إلى الشعر 
أو تصرفهم عنه ‘ وقد تملق أواصر حب بين النص والقراء أو تدفعهم 
إلى الملل دفعا , 

وقد Sy‏ الفکر الفلسطینی إدوارد سعيد دور اللتخبات المترجمة فى 
تعزیز القولات الاستشرافية . وذلك فى شرحه وتحلیله لدور الختارات 
الى جعها الستشرق الفرنسی سلفستر دى ساسی » وبصورة خاصة 
منتخباته gil‏ أطلق عليها ( Chrestomathie arabe‏ ) أى « منتقیات 
عربية ؛ » وهی فى ثلاثة اجزاء(*۱) . وجولة سريعة فى الادب العالی 
ستكفل لنا توضیح أهمية اللتخبات الشعرية فى رسم معام الخنطاب 
yall‏ السائد » وهيمئة oll‏ جمالى معين » ومن ثم أهمية التعامسل 
الجدى مع المنتخبات المطروحة . وعل سبيل المثال لا الحصر نشير إلى 
الختارات اللاتينية التى ترجع إلى القرن الثالث عشر الميلادى Care)‏ 
(mina Burana‏ : والتى تلرنت ولرنت os all‏ الوسطی فى أوربا ٠‏ 
وفد تذرقها الكثيرون من خلال تلحين الوسیقار الا مان المعاصر آورف 
Orff‏ . كبا كان لنتخبات الأشعار الشعبية الإنجليزية أثرها عل 
الحركة الروبانسیة(۱۳) . أما منتخبات ( الكثز الذهبي ٠)‏ فلم 


Yor 


فربال فزول 


پقتصر آثرها عل الجمهور الإنجليزى بل تعداه إلى النقاد والشعراء 
المرب فى الفرن العشرین ؛ إذ كانت هذه التتخبات مصدراً من آهم 
مصادر معرفة اللقفین المرب بالشعر الإنجليزى . ول الدب 
الفرنسی كان للتخبات ( بارناس العاصر ONC‏ ‘ اللشررة لا دورب 
۱۸۷۹-۱۸۹٩ [‏ ] ۰ أثرها فى انحسار المد الرومانسی . وی القرن 
العشرين تأثر الشعراء فى مسطلع القرن بختسارات ( الشصر 
الجديد ٠)‏ , وئاثرت اجیال متعددة بکتاب ( فهم الشعر ) . وهر 
نارات تعليمية نشرت فى أربع طبعات متلاحقة( 0 


وکا أن الختارات الشعرية تلعب دور مهيا فى هيمئة نزعة جمالية 
ما ؛ ول ترسیخ فيم شعرية خاصة ؛ ف فهى أبضاً اداة فد وظف لزعزعة 
الخطاب الهیمن 6 ونفكيك الفاعدة الشعرية ٠‏ وتصدیل الاسس 
الإبداعية « وتقديم البدائل الفنية . وهنا بجدر بنا أن نشير إلى التقاطع 
الذى حصل بين الافليات [ عرفیاً ٠‏ أو ثقافياً ٠‏ أوسباسياً ) 
الستبعدة ؛ النى تطمح إلى نشکیل منبرها على الساحة الأدبية » وبين 
ثيار التفكيك فى النقد yA‏ الذى بحاول کسر سلطة النص من 
داخله » رالذی Js‏ له المفكر الفرنسى ثقافة والجزائرى مولداً جاك 
ديريدا. نالبج التفكيكى ۰ بكشفه عن الخفى فى النص وعن 
متوارياته . بفوض التفسير التفلیدی له ؛ وهو بذلك يزعزع السلطة 
المعرفية السلفية . آما الأفليات ‏ سواء كانت من السود فى الولایات 
المتحدة » أو من النساء فى الغرب ٠‏ أو من ا لمناضلين فى العام 
النالث ‏ فقد وجدت فى هذا التبار النفدى حلہفاً تكتيكيا بسهم فى 
ثفتيث سيطرة الخنطاب المعرثى الغرن وهيبته . وسارعت الافلیات إلى 
تفسديم مادج من أدب المفمسورين والمغمورات ؛ السحرقين 
والمسحوقات ؛ المهمشين والمهمشاث » نأصبح الضوه A‏ عل إنتاج 
أدبي لم يكن معروفا وم يدخل فى مفضليات جامع أو منتخباث ناقد , 
وهكذا ظهرت ممتارات شعرية فرضت نفسها عل المؤسسة الجامعية » 
من تصائد مار مار الوطنية 0 إلى أشعار المقاومة ۰ ومروراً متخبات 
مستقبلية وسربالية . وتشکّت منابر فى المؤتمراث النقدية تحت عنوان 
« الادب الناهض للاستعمار » . فالتهميش فد یکرن سببه 
إيديولوجياً ٠‏ کحذف شعر الصعاليك والشطار ؛ أوشعر مناضلين 
وفدائيين . وقد یکرن الحدف راجعا لكون الشعر تجريبيا أو جديدا لم 
تتوصل المؤسسة الثقافية إلى هضمه واستيعابه . وثما لا شك فيه أن 
علصر البودة الإبداعية مهم فى الاختيار بعامة + ولكنه ليس الفيصل 
بالضرورة ؛ وهذا ما كشف عنه بشكل واضح نقد وما بعد 
البنيوية ۲ . 


ولو رجعنا إلى منتخبات الأشعار الفلسطينية لوجدنا منها الكثير ؛ 
ونعليل ذلك هو الرغبة فى التجميع بعد التشتث الفلسطینی ؛ فى لم 
شمل الكلمة بعد نفنت الكيان . هذا بالإضافة إلى الضرورة الملحة فى 
إسماع الا خرین الاصواث الکپونة . والصرخات الکتومة 6 والقضية 
المنسية . وهذا نبدو لى الجمرعات الشعرية الفلسطينية المتعددة ٠‏ 
ابتداء بمختارات غسان کلفان(۲۱) فى الستينيات ؛ وانتهاء بمختارات 
صفاء زیتون فى الثمانينبات ١‏ با فى ذلك من مخثارات عبد الوهاب 
المسيرى المزدوجة OPEL!‏ ۰ و ( ديوان الوطن المحثل ) الذى امه 
يوسف الخطبب ۰ وجموعة ( فصائد منفوشة عل مسلة الأشرلية ) 
الى قدم ما منير شفيق تبدو هذه الختارات جميعا مجاميع حفظ رتصون 


۹4 


أكثر منها تارات نسقط ونستبعد . فإذا كانت المختارات الترائية تفدم 
لنا مفهوماً نخبوياً للشعر ast‏ القديم ٠‏ فالمختارات الشعرية 
الفلسطينية نقوم بتقديم مفهوم تمثيل للشعر الفلسطینی المعاصر . وقد 
برجم الفرق إلى الاختلاف فى الظروف وائلابسات ؛ فالعري القديم 
لم يكن مهدداً فى ثقافته . مشككاً فى لغته . . كها هو الیرم ؛ فكانت 
الختارات المعروفة فى التراث س سواء اتفقنا أو اختلفدا مع ذوق 
جامعها - تقوم بتقديم ما نعده الجزء المتميز من الإنتاج الشعرى ۰ 
ذاك الذى بعلو ويشمخ ؛ فهی تنظر إلى ديوان العرب الشعرى بعين 
خبير الجواهر الشميئة ؛ مميزة بين أنماطها وأغراضها 6 ومحتارة نفائسها 
وعيونها . فالصورة التى نحكم نس المنتخباث الترائية ابعة من علم 
الكيمياء إن لم يكن من سوق الاحجار الكريمة . 
Lf‏ ختارات الشعر الفلسطینی - وأنا أتكلم هنا بصورة خخاصة عن 
ديوان صفاء زيتون ‏ فالصورة الق تسعفى فى ميل نظام اخختيارها 
ليست مستفاة من كيمياء لا عضوية » بل من جسد حى » لكل عضو 
فيه وظيفته ودوره وأهميئه . إن سيميرطيقا الاخثبار عند صفاه زیتون 
تنبع من التواصل العضوی بين كل التبارات الشعرية ۰ والتراكم 
السيولى لكل الروافد الادبية ؛ وهذا فهى لا تقيم وزنا فى تبربها 
للاجیال والمدارس ؛ لانها كلها فى التحليل الأخير تصب فى جر 
واحد » وتغذى کائا راحدا. فهی تنویعات عل حور واحل » 
والاختلافات فى صياغة القضية الفلسطينية شعرياً ليست خلافات بل 
تفاسيم ۰ وبوعى نادر نستخدم صفاء زيتون استعارة موسيفية لتعبر 
« عصافير هى الأشعار الفلسطينية التى اخترت 
مجموعة صغيرة منبا . محاولة فى نواضع تنظیم فرفة 
موسيقية منسجمة الانغام Wyle ٠‏ تحمل مع أنغامها 
نسمة من عبير ارض البرتقال والزینون للجيل الجديد 
الذى حرم من فلسطين » ( ص 7 ) . 
ولكن عندما لا يكون الاعتیار نخبویاً نا اللدى يدعو الجامع إلى 
انتفاء قصيدة دون غيرها ؟ حينلاك بكون الخيار صعباً . تقول صفاء 
زیتون ل تقدیها للمختارات ؛ 
د فلا تزال هناك فى الأفق الفلسطییی عصافير كثيرة 
شجية اللفم لشعراء مبدعين لم يسعها AES‏ 
الصغير . كما اضطررت أسفة أن اختار اجزا؛ صغيرة 
من الحان رائعة . وكان الاختيار صعباً . ولكن آمل 
أن أكون فد حققت المدف » وهو تعريف الفتيان 
والفتياث بالأشعار الفلسطينية 6 وتوضيح الصلة بين 
الاشمار والارض والشمب والتاريخ ۰ . رس 7) . 
فالاختیار هنا مبنى عل مبدأ الشريحة النائبة ٠‏ أو البعض الذی يمل 
محل الكل > والجزء الذی بقوم مقام الجموع . وهنا يتقاطع بدا 
الاختبار مع مسطن « الجاز المرسل » . حيث شوب الجزئية عن 
الكلية ٠‏ كأن نقول و و الشراع » Lage‏ عن « القارب الشراعى » ۰ 
ار الوجه Lay‏ عن الذات . فالضاية ليست تفضيل الشراع مل 
القارب » أو الوجه عل الذاث . بل الاكتفاء بالجزه للتعبير هن 
الكل . Lay‏ ما یکون المجاز المرسل فى الادب - بلاغياً س کن 
التخل عنه » ليمكننا أن نقول الفارب الشراعى عوضاً عن الشراع + 


ولکن فى المجاميع الشعرية لابد من تحجیم التخبات لضيق الحيز . 
رفدا لا يبدو لنا منطق الجاز الرسل فيه ترفا بل ضرورة . صحیح أن 
الاختبار صعب كما تقول صفاء زيتون ‏ إلا أنه ليس اعتباطيا ؛ فها 
پرجه صاحبة الديوان هر - أرلأ = القارىء الناشىء ۰ وهذا فهى 
تنتفى قصائد سهلة الترصيل » بسبطة التركيب » أشبه ما نکون بأغنية 
أو نشيد » حكاية أو خبرٌ(۳۳) وثائياً نختار صاحبة الدبوان فصائد ذات 
صلة مباشرة بالارض والشعب والتاريخ ؛ وهذا نجد فى هذه القصائد 
خريطة الوطن الحتل ۰ والفولكلور ابحماعی . بالإضافة إلى وقالع 
تاريمية رإشارات ترالية » سارجع إليها فيا بعد . 

تشمل تارات صفاء زيتون أحد عشر شاعراً glad‏ ؛ هم 
إبراهيم طوفان ‏ وتوفيل زياد » وحنا ابرحنا ؛ وسميح القاسم ۰ 
وعبد الرحيم محمود 6 وعبد الكريم الكرمى ( أبو سلمى ) ؛ وفدری 
طوفان » وكمال ناصر . ومحمود درویش ؛ ومعين بسیسو » وهارون 
هاشم رشيد . وفبها نجد قصائد مختارة هم [ واحیانا مقطمات من 
نصيدة طويلة ] » كتبت بين ۱۹۸۳-۱۹۲٩‏ , وذلك فى عشرة 
أبواب لا ثل نقلات تاريخية أو أجناساً شعرية » بل هى دوالر 
متداخلة » كل واحدة منها تحمل عنواناً : صورة شعرية مفتبسة من 
الشعر الختار ؛ د على صدوركم باقرن » » « بلغ الحزن بنا سن 
الرجولة ٠٠‏ «واهدیکم ضبا عینی ٠‏ ولن پسمعرا إلا صربر 
سلاسل ؛ ۰ « آه پاجرحی ISU‏ « أنا اسمى فلسطيق ؛ ۰ « انی 
العاشق والارض حبيبة ؛ ٠:‏ سأحمل روحى عل راحتى ؛ ؛ « أسمى 
الحصى أجنحة ؛ » واخیرا : « بيروث فصتنا » فالتبويب هنا نابع من 
الشعر . والغرض منه ليس التصنيف بل MAN‏ وخلنی جو شعسری 
تختزله صورة العنوان . 

ولو دفقنا النظر فى الختارات وتسلسلها لرجدنا أن نظامها تزامی 
J‏ سنكرون ] لا نعافبی [ دياكرون ] . فصفاء زيدون لا تقدم 
السابقين ثم اللاحقين؛ OY‏ قصیدة کتبت عنثورة « الفسام ) قدنكون 
المعادل الثلاثيني للانتفاضة فى الثمانينياث ؛ وهذا فهى ليست تاريما 
بل حالاً معيشا . وهكذا نری أن ديوان عصافير على أغصان القلب 
يدل سميوطيفياً ‏ عل منظور جامعته : إن الشعر الفلسطينى يشكل 
قصيدة متناهمة وملتحمة بجسد الرطن ربضه ونسیج أحداله ۱ 
قصيدة مرحدة » ومتعددة الاصوات + وختلفة النبرات ؛ لکبا 
متجانسةومتألفة ومتكاملة » فمنها شعر عمردی وآخر حر ؛ وهی 
أحياناً ناقمة واحری عاشفة ؛ وفیها لوعة الحزن أو سورة الغضب ۰ 
إلا با فى آخر الامر سيمفرئية شعرية تغنى لوطن مسلوب ۰ ونحلم 
بتحرير ارضه والعودة إلى احضانه . وتتضافر مع هذه الرؤية رسوم 
دنبیل تاج » الستوحاة من التصمیمات الشعبية الى تزين الملابس 
الفلسطينية التقلیدیة(۲) فک بحوك الشاهر من مفردات اللغة فصائد 
ذات موتیفات متبايئة » تقوم المرأة الفلسطينية بإبداع زخارف نطريزية 
مبهرة من ألوان متعددة ؛ وتختلف التصميمات الفولكلورية من قرية 
إلى اخبری . ومن أثواب طفس إلى أخمر » ولكن التباين لا بلغي 
التألف والوحدة . وتفوم رسرم نبيل تاج العبرة بإشراق ألوانها عل 
كسر حدة التقابل بين الأبيض والاسود عل الصفحة الشعرية . 


وإذا كان الانتقال من باب إلى آخر فى ديوان [ عصافير ]لا بشکل 
نقلة [ نوعية أو زمنية ] فا الغرض منه ؟ الغرض هو تكثيف التجربة 


eee wa 


الفلسطينية التى تبدأ بانطباع أولى عبر أشعار الباب الأول » لتتبلور 
رنتجسد ونتجذر فى الأبواب التالية . إن كل باب تسبقه مقدمة تربط 
بين الكلمة الشعرية والتاريخ الوطتی فى صفحة » حتى لا تلقل جامعة 
الديوان عل القاء الناشىء بالعلومات . ساعية لتوجيه قراءنه نحو 
التلاحم بين الفعل والفول 8 

ولكل مجموعة شعرية بداية ونباية تشكلان علامشین فارقثين ؛ 
فمثلاً رتب عبد الوهاب المسيرى مختاراته من الشعر الفلسطیی فى 
ديوان [ العرس الفلسطینی ] بشكل تصاعدى » ينطلق من جماليات 
الشورة بمرائيها وعشفها رصمودها ومقاومتها 6 منتهيا بالنصر . 
فتصميم المختارات وتبويبها يشكل إذن بيانا ؛ فهر ترجمة ؛ لشعار 
« ثورة pall ge‏ . وقد انتحت shine‏ زیتون مختاراتها بنشيد وطنى 
لإبراهيم طوقان , رُدد نى أثناء الثورة الفلسطينية ۱٩۳۹‏ - ۱۹۳۹ ۱ 


وهر لا يلو من خطابية وحاسة نقتطف مله مقطعا : 
موطنى ay‏ 
الشباب لن يكل همه أن نستقل أوييد 
نستفى من الردى2 ولن نكون للعدا كالعبيد 
لا نسرید 
ذلناالمؤبدا ريشا النکسدا 
لا نسرید بل عسيد 
مجدنا التلید 


وتنتهى الختارات بتساژ ل شعرى فلسفی بطرحه حمود درويش فى 
عام ۲ بعد الغزو الصهیون للبنان : « فإما أن تكرن 
آر لا تکون » » وهو من قصيدة « مديح الظل العالى ؛ ۰ نقتبس منبا 
القطم الذى ينتهى به ديوان عصافير . 
أشلاونا أسماؤنا 
وبانون 
وبابمنون 
ذهب الذین تحبهم . ذهبوا 
اس دق 
أو لا تکون . 
يطل tiple‏ هاملت فى هذه النصيدة بوجهه الفلسطیی ونبرثه 
الاساوية . ومن المحزن أن ترحل صفاء زیتون قبل أن تستمع إلى رد 
حمود درويش عل تساژ ل حمود درويش فى جدل ذال ؛ حيث يقول 
فى مطلع عام 5 و لكون . . آونکون : هذا هر القرار ,۲۳ , 
وبين مفارقة التركيب الفباری وحتمية المضمون ( « نکون » ) تكمن 
براعة الشاعر الفلسطینی وبلاغته . آما فلسفته فإنها تعارض مقولة 
الفیلسوف ال سراثیل مارتن بوبر Martin Buber‏ الذى قال sche‏ 
الشهيرة الما نة أيضاً عن هاملت: : و نکون ولا نکون ۲" . 
tren‏ الفلسفة المتلبسة بالشعر تجرنا إلى الفلسفة التعليمية فى 
ديوان عصالیر ؛ فالختارات هادفة . ویبدر جليا لنا أن تارات صفاء 
زیتون لا تسمی إلى فرض نفسير جاهز ۱ فهی تکتفی بالتوجبه وتترك 
للقارىء الناشىء عملية الربط الذهنية رالوجدانية ؛ فهی ندرك أهمية 
الاستقلال الفکری والاستدلال العفل . إنبا نقدم صیاغات ممتلفة 


Yoo 


Shp‏ خزول 


۰ ثابت ۰ وتشکیلات مستمرة حور واحد » مبلورة فكرة الوطن‎ Tad 
ومرسخة مفهوم النضال بدون تلفين . وتتواری الناقدة صفاء زیتون‎ 
لتترك القصیدة تتحدث عن نفسها بلارسیط ؛ وان كانت تحضر‎ 
لتسعف القارىء عندما تحس بضرورة عونها » فتسرع إلى تفسير مفردة‎ 
(فى‎ Ao محلية » أو تعبير صعب . أو إشارة ادبية » أو حدث‎ 
مامش ) وهی عندما تقوم بتقدیم كل فصل تعتنی عنابة ملحوظة‎ 
بالجماعة » ونضم التعريف الفردى الخاص بكل شاعر فى ملحق‎ 
لكتاب . عل نحو مجعلنا نستنبط أن للمسيرة الجماعية أولبة وأسبقية‎ 
عل المسيرة الشخصية . لقد نجحت صفاء زيئون فيما أخفقت فيه‎ 
الى لا نترك یال اناشیء شيئاً . فتقرر‎ ١ لكتب المدرسية ومنتخباتها‎ 
والغرض والقيمة لكل قصيدة . لقد راهنت صفاء زيتون عل‎ gall له‎ 
العرى + وطذا عرفت متى تنسحب ومتی نتقدم ؛ فلم تقدم‎ gill ذكاء‎ 
للناشیء دروساً ملة فى العروض ۰ , ولکنبا شکلت له کلمات الابیات‎ 
. حت بنحسس الإيقاع‎ 


اختارت صفاء لقرائها القصائد الموصلة الى تسرد قصة أو نحكى 
خبراً أو نسجل واقعة . ولا بمفى أن عنصر السرد والحوار الدرامی ل 
هذه القصائد بقربها من ذوق الناشىء » كما أنه يقدم فنياً وشعرياً 
الملحمة الفلسطينية . نبدا قصيدة « القصة » لكمال ناصر بالافتتاحية 
التقليدية « وساروی لك قصة . . . » . وهذه القصة التى « تنبع من 
ديا الخيام ؛ ليست قصة ارو بطل »ولا قصة ند أو شخص ٠‏ بل 
نصة شعب ؛ و با قصة آلام الجماعة ؛ . أما قصيدة « الحاصد 
الأول » لسميح القاسم فهى قصة برويها الشاعر بلسان المتكلم ؛ وهی 
أشبه ما نکون بترجمة ذانبة شعرية ؛ فيبدأ الفطع الأول : « ولات عل 
بدى كرمة . ؛ ١‏ والمقطع الشان : حفسرت اسمى عمل 
القمة . . , ۰ ؛ والقطم الثالث : و بلیت لعنزق صخرة .. ٩‏ 
ولكن فى نباية القصيدة نكتشف أن « الأنا » ليست فردية بل عينية نرمز 
إلى الشعب . وكما يقول الشاعر فى خانمة الفصيدة د انا شعبى ؛ . أما 
قصيدة ١‏ أحكى للعالم » » لسمیح القاسم فهى قصيدة قصيرة ؛ تبدأ 
بالافتتاحية التفليدية كما فى قصيدة ١‏ القصة  »‏ إلا أنها ترجه الفص 
إلى العام : « أحكى للع . . أحكى له قصة یت الفلسطيق St‏ 
والبیت هنا البيث العائل والوطن الكبير فى أن واحد . وفى فصيدة 
« ارفع يديك » مارون هاشم رشبد بصور الشاعر تجربته بعد احتلال 
غزة وتوفیف أهلها ومشاعره الغاضبة الثاثرة . 


وق تصیدته و قصة » يصور هذا الشاعر - مستخدماً ضمير UY‏ 
ماحدث لطفل فلسطينى: ذات يوم .. والربيع الطلق فواح 
وه ا ور 
بمكانه . فا كان منهم إلا أن اطلقوا النار علبها واحرقوا القربة 
ويفتتح توفي زياد قصيدته و كفر قاسم » هكذا : لد كان ذلك 
ذات أصيل » . ليسرد كيف كان أهالى القرية يعملون آمنين فى 
حقلهم . فلم يعرفوا بقرار حظر التجول . وعند رجوعهم فتلهم 
اجنود الإسرائيليون نساء ورجالا . وتحکی فدوى طوقان فى فصيدتها 
« حمزة ؛ حياة إنسان بسیط کادح ٠‏ . وما جری له عل بد العدر oS:‏ 
حمزة /واحداً من Gab‏ كالآخرين/طيباً ياكل خبزه/ بيد الكدح 
كقومى البسطاء ه الطيبين » فكيف انتهى حمزة ؟ لفد انتهى شهيداً . 
Sy‏ لم يزل حمزة مرفوع الجبين » . 
You‏ 


وكثيراً ما يكون فى القصيدة السردية أو الغدائية طفل بتساءل » 

أو ناشیء يروى » على نحويساعد القارىء الصغير عل التعاطف إن لم 
يكن التطابق . ففى فصیدة « مع الغرباء » ارون هاشم رشبد يسال 
طفل أباه : و ناذا . . نحن فى الخيمة . . ؟ » . أما قصيدة و الدمعة 
الحاقدة » لكمال ناصر فهى موجهة لفتاة صغيرة : « اتیکین ؟ 
ساذا ؟/أسات أبوك ؟ oly‏ أخسوك / وجارث عليسك جراح 
السئين /وأدرجت فى موكب اللاجثين ۱/۱۱۴ . وق قصيدة « أطفال ' 
رفح » لسميح القاسم يسال الاطفال الجيش الإسرائيلى : ١‏ فلماذا 
dot‏ الحلوى /وتعطينا القنابل ؟ » , ویکتب محمود درويش قصيدة 
و إلى أمى » على لسان رجل ‏ طفل . كما أنه يسترجع طفولته فى 
قصيدة « غريب فى بلاد بعيدة ٠‏ . ویهدی حنا آبو حنا قصيدنه « طفل 
من شعبى » إلى ٠‏ ذلك الطفل وصديقه . اللذين تعارنا فرفع آحدهما 
الآخر ليطلٌ عل شباك غرفة سجين » وغالب العئمة حتى رآن ٠‏ 
فحيّان ثم ذف فى داخل الغرفة بهذه الكلمات : ١‏ تخفش مهم .. 
كن شجاع» . وقصيدة « خائف يا قمر » لتوفيق زياد SF‏ خوف 
طفل عل أخيه الكبير الذى عاد فى آخر القصيدة « فى شرشف أبيض 
تلونه بقع من دماء » . وفى قصيدة ؛ دائرة الطباشير الفلسطينية ) - 
وفيها تضمین بريمتى ‏ يقول معين بسيسو : 

طفل بکتب فوق جدار 

طفل نبتت بين أصابعه الثار 

أيتها ld ght‏ البيضاء حذار 

من طفل نبتت بين أصابعه الثار 

من طفل يكتب فوق جدار 

يكتب بعض الأحجار 

وبعض الأشجار 

وبعض الأشعار . 

وهو ی قصيدته « حصار بيروت ؛ يوجه الفصيدة إلى ولده محمد . 

وهذا بعض ما بقول + 


ولدی محمد 

فى ظلى الدامی add‏ 

أو فوق ركبة أمك المطشى 
مسدد 

وإذا عطشت رجعت فاصعد 


ري 

أشعل القنديل واصعد 
يا محمد 

ثم فاصعد 

لم فاصعد 


نج همود ریش ead‏ ؛ نام لبلا من و دیع الل 
العالى ۲ ) : و نامی فلیلا + پا ابنتى ء نامى فلیلا . . . 4 . 

ونتمير القفصائد الغنائیة الق اختارتبا صفاء or‏ بساطتها 
ومباشرتها ٠ Let‏ كما فى قصيدة محمود درريش « بطاقة هوبة » : 


مجل | 

up أنا‎ 

ورتم بطاقی مسون ألف 
وأطفالى ثمائية . 

وناسعهم . . سبأن بعد صيف | 


وکا فى فصيدة هارون هاشم رشيد بعنوان « فدائی » : 


ندائی . . فدالی 
رانسم سود gil‏ 
لمن ذبحوا ۰ لمن أسروا 
لمن جرحوا . . لمن خکموا . 
وهناك فصائد AST‏ فموضاً رأعمق oly‏ وان كانت تحتفظ ببساطة 
المعجم الشمری والثرکیب اللضوی ؛ رمعا قصييدة « مرت آخر 
واحبك » لحمود درویش ‏ أقتبس مطلمها : 


غر يبان 
شعرك سقفی . وکفاك صوتان 


Sey‏ بران 

والان أشهد أن حضورك موث 
وأنْ غيابك موتان . 

والآن أمشى عل خنجر وأغنى 
ند عرف الموث أن 

أحبك . أن 

ital‏ يوماً مضی 

by لاحبك‎ 

وأمضى . 


ومن الناحية الاسليةفقد رکزت صفاء زیتون فى مختاراتها عل 
القصائد الى تتضمن نكراراً فنا . والكثير من فصائد سميح القاسم 
بنميز te‏ الناصية . ويبدوهذا Le‏ فى فصيدة مثل « د حطاب فى سوق 
البطالة ؛ الذى يثميز بتكرار الصدارة . واسذى یعید ویکرر لتوئيق 
الرسالة : مهما حدث من مأس ومصائب فسافاوم وهذا مقطع من 
القصيدة ؛ 


ربما تسلینی اخر شبر من تراب 
ربا تطعم للسجن شبان 

ربا تسطو على ميراث جذی 
من أثاث . . واوان .. وخواب 


عصافير عل اغصان القلب 


ربما حرف أشعارى وكتبى 

ربا تطعم لحمى للكلاب 

رما تبفی على فر يتنا کابوس ۳ 
ياعدو الشمس . . لکن . . لن آساوم 
وال آخر نبض فى عزوقى . . سأقاوم ۱! 


ويوظف محمود درویش ش التكرار مع النقصان فى قصيدته « النزول 
من الكرمل » لكيما يركز البؤرة عل كلمة « ترکث » با فيها من 
رار : 


أما فدوى طوقان فتستخدم : حريتى ؛ لازمة فى قصيدتها «حرية 
الشعب » . عل نسن ما بفعل هارون هاشم رشبد فى قصيدة ١‏ إننا 
لعائدون ؛ بعنوان القصيدة . 

رل القصائد المختارة مال واسع yds‏ المجاز حى عند فاريء 
مبتدیه ؛ ففى فصبدة « قسمات » لسميح الفاسم يقدم الشاعر 
تشبيهات سهلة ؛ تبتعد عن التجريد فيقرل ٠‏ عنيد أنا كالصخور » ٠‏ 
« وفاس أنا كالنسور» . و ه صلب أنا كالجسرر: » ١‏ رلکنقی 
طيب . . . کالسنابل »۰ « وسمح UT‏ کاطمائل ٩‏ . رل « قصيدة 
الارضص » لحمود درویش پندرج الفارىء فى تعرف تسمية الاشیاه بغير 
أسمائها a‏ حتى إذا وصل إلى البيث السادس أدرك معنى الاستعارة : 


ul‏ التر اب امتدادا لر رحى 


آسمی ضلوعی شجر 
وأستل من تيئة الصدر خصنا" 
adil,‏ كالحجر 

وأنسف دبابة CPU‏ 


وما يشد الانتباه فى كثير من هذه القصائد المختارة هر تلا مها مع 
الغناء الشعبى والشعر القديم فى تناص!*'» يشير أصداء المساضى 
الشمری والحاضر الجماعى ؛ نهذه القصائد ند (ail‏ لتواصل مع 
المواويل والتراث الفولكلورى » كما ابا تد عمردياً لتكون فى حالة 
ماس مع عيون القصائد فى التراث الشعري . ففى قصيدة « موال » 
يوظف محمود درويش موالاً شعبياً فلسطينياً . مستخدماً لازمنه فى 
فصيدته . وقد استوحى الشاعر الفلسطينى أحمد دحبور الموال نفسه فى 
قصيدة بعنوان و مويل الهوى » . قام بتلحينها الموسيقار حسين نازك . 
ومقارنة عابرة ستكفى للتدليل عل الاندماج الشعرى وامبحدل الفنى بين 
عطاء الشعب وعطاء الشعراء فى فلسطين . رأکتفی بمقطعات : 


الموال الشعبى ٠"‏ 


يما مويل اموی یا مويليا 
ضرب pel!‏ ولا حکم النذل فيا 
ov‏ 


فریال رولك , ٠‏ 
يا ریت دمی عبر وأروى أرض بلادی 
ونعيش طول العمر عيشة يافاريه 
يما مويل الهوى با موبلیا 
ضرب الخئاجر ولا حكم النذل فيا 
ياريت صدرى جسر واعمله معدية 
ويروا عليه الصبح فوج الفدائية 


موال [ محمود درويش ] 
خسرت حلا جميلاً خسرت نسع زنابق 
وكان ليل طويلاً عل سياج الحدائق 

وما حسرت السبيلا 
لقد نعود كفى 
هزی يدى بعنف 


عل جراح الامان 
پنساب نہر EY‏ 


يا أم مهری وسیفی 


ali‏ مويل الحوى يا . . . مويليا 
.وضرب الخناجر ولا حکم النذل فيا » 


مويل الهوى [ أحمد دحبور ] 


يمه مويل Sal‏ يمه مويليا 
ضرب الخئاجر ولا حكم النذل فيا 
ومشیت تحت الشتا والشتا روان 
والصيف TU‏ ولع من نيران 
وبيضل عمر Bil‏ ندر للحرية 
ياليل طلع الندی بشهد عل جراحى 
وانسل جيش العدا من كل النواحی 


وأما فى قصيدة « أنا زين الشباب ؛ لمحمود درويش ففيها نضمين 
من قصيدة ud‏ فراس الحمدانى للتشابه بين الیرم والامس ۰ وتبلغ 
فدوی طرفان من قصيدتها ۱ ولن آبکی » ذروة البلاعة فى تضمینبا 
لأبيات من فصائد متعددة ؛ بحیث إن الصرث الفلسطینی بصبح 
امغداداً للشمر العرن وتمسيداً مجاوزاً له . تبدا الشاعرة قصيدتها 
بالبكاء كما كان الشاعر الجاهل بصنم أمام الاطلال ٠‏ لتختم قصيدتها 
بموقف مغاير : 
١‏ ميا » بعد هذا البوم لن أبكى ! » 
واكتفى ببعض القابلات لترضيح كيف ينم تكييف التضمون فى 
القصيدة الحديثة . 
تقول فدوى طوقان مخاطبة مقلتيها : 
وقفت وفلت للعینین : ياعينين : 
تفا نبك 
على أطلال من رحلوا وفاتوها 


YOA 


ویقول امرژ القيس يخاطب رفیفیه(۲۳ 


نفغفائبك من ذكرى حبيب وصرنان 
ورسم منت آباته مند أزمان 


ثم نضيف فدوى طوفان فى فصیدنبا : 
وقال القلب : ما لعلت 
بك الأيام يادار ؟ 
وأين القاطئون هنا ؟ 
وهل جاء‌تك بعد النأى ٠‏ هل 
جاءتك أخبار ؟ 
ويقول gl‏ نواس فى قصيدته الشهيرة « ملك أغر ۳۱ : 
بادار مافملت ‏ بك الابام 
ضامئتئك والأيام ليس تضام 
عرم الزمان على الذيسن (tee‏ 
بك ناطنن. وللزمان هرام 


ثم تستطرد فدوی طوقان لتقول : 
وکان هناك جع البوم والأشباح 
غریب الوجه dally‏ واللسان وکان 
بجوم فى حواشیها 


: ell ويقول‎ 


رلكن الفتى الصرى نبها 
فريب الوجه واليد واللسان 


وهكذا نجد الأشعار الفلسطينية فى هذا الدبوان ٠‏ بالرغم من کونبا 
تتعامل مع الکیان الفلسهلینی - بفراه ومدنه وأشجاره وتاریخه ومفرداته 
المحلية إلا أنبا مد جذورهافى الثراث asl‏ المشترك لتصبح أشعاراً 
قرمية . وتكتسب هله القصائد بعداً عاليا لتعبيرها عن جوهر 
إنسان ؛ فالفلسطیی - كما نشير هذه القصائد ‏ هو عرليس وأيوب فی 
إن واحد , 
وأخيراً ٠‏ وقبل التوقف ؛ أود أن أضيف أن هذا الديوان وإن كان 
موجهاً للصغار والناششین ۰ فهر أيضاً للذين بقيت فیهم جذوة الطفولة 
Sy‏ بقرل حمرد درويش فى قصيدته ؛ إلى أمى 4 : 

هرمث فرذی نجوم الطفولة 

حتى أشارك 

صفار العصافیر 

درب الرجوع .. 


اخوامش ؛ 

0 - يشير عز الدين إسماعيل إلى اصل تسمية العلقات وورودها فى كتب 
الثراث ١‏ مرجحاً أن التسمية فنية لا ناريمية . أى هی اصطلاح مازی 
لا وافعة حفيقية ؛ فيقول فى كتابه المصاهر الأدبية واللغوبة فى الثراث 
العري ( القاهرة : دار المعارف ۱ ۱۹۸۰ ۰ الطبعة الثانية ) ما يل ؛ 

و اما التسمية ( المعلقاث ) فلعلها م ترد لاول مرة إلا فى جمهرة أشعار 
العرب لا زید الفرشی ( حوال منتصف الفرن الثالث الهجرى ) ۰ لم 
وردث الإشارة إليها بعد ذلك بحوالى فرن عندما حاول ابن عبد ربه 
رت ۳۲۸ ه) أن pay‏ شرحاً لهذه التسمية فدهب إلى أن العرب فى 
الجاهلية قد عمدث إلى سبع قصائد تخيرتها وكتبتها باه الدب وعلقتها ی 
استار الكعبة , ومن ثم كانث هذه الفصائد تسمى كذلك بالمدهبات + 
إشارة إلى کتابتها باه الذهب , ولكن أبا جعفر بن النحاس 
رت ۳۳۸ ه ) انکر أن يكون سبب تسميئها بالمعلقاث ہا كانث معلقة 
باستار الكعبة . وهر لذلك يسميها بالسبع الطرال » ويلكر أن حماداً 
الراوية هو الذى جعها ؛ . ( ص 54 ) . 

۲ - للمزید عن الانظمة السيميوطيفية , راجع كناب ؛ أنظمة العلامات فى 
اللغة رالادب والثقافة : مدخل إلى السیمیوطیفا إشراف سیزا قاسم ونصر 
حامد ابو زيد ز القاهرة : دار لپاس ۰ ۱۹۸۹ ) . 

۳ عصالير عل اخصان القلب : أشعار للسطينية . إعداد وتندیم صفاه 
زینرن ۰ ورسوم نبیل تاج ( القاهرة : دار pill‏ المرں ۰ ۱۹۸۵ ) ل 
مائتين وسبع صفحات . وقد قام بعرض الکتاب أحمد بيجث ( الأهرام فى 
۱ 0 وجلال السيد ( الجمهوربة فى 1985/5/5 ) ١‏ 
وسناء فتح الله ( الأخبار فى ۱۹۸۹/۲/4 ) ؛ رعیده جبير [ الشعب فى 
4 . رالصفحات المذكررة فى مثن المقالة تشير إلى هله 


الطبعة . 

+ افوا مر الاق لى كتابه د مصادر الثراث pl‏ اللغة والمساجم 
والأدب والتراجم ؛ ( حلب : المكتبة العربية ۰ ۱۹۱۸ ) عن اللشخباث 
الشعرية ما بل : 

+ وهله المجموعاث كلها لم نكن فى الواقع إلا المدرسة الكبرى الق 
تخرج فيها الشعراء الحدئون في العصر العباسس ؛ (ص OT‏ 

۵ - الرجم السابق ؛ صن ۲۸ . 

. ٩۱ عز الدين إسماعيل , المصاهر الأدبية واللغوية . مس‎ - ٩ 

. احد محمد شاكر وعبد السلام محمد هاررن‎ athe كبا يقول‎ ٠7 

الفضلیات : ( القاهرة : دار المغارك ؛ ۱۹۹۷ ) ؛ 

» المفضليات أقدم مجموعة صنمت فى اختبار الشعر pall‏ فكان 
الرواة قبلها يصنعون أشعار القبائل ٠.‏ يضمون أشنات pad‏ المنتمون ال 
قبيلة واحندة ؛ ويمعلون كلا میا کتابا ... ول شر عاہم شىء من 
الاخنيار , فیا نعلم ۰ إلا ما يروى من ننازههم عل أفخر بيث للعرب ٠‏ 
رأهجاه » وأغزله » ومن مجادلتهم فى آشعر الشعراء وأجودهم My‏ دالا 
ما بروى من اختبار المرب فى جاهليئهم للقصاند المعلقاث ۱ . 
رص )٩‏ ۰ 

۸ - الاصمعیات ؛ تفيل احد محمد شاکر رعبد السلام هارون ( القاهرة : 
دار المعارف ۰ ۱۹۷۹ > الطبعة الرابعة ) , 

4 - راجع مقدمة ديوان الحماسة GY‏ مام ١‏ تعلين محمد هبد النعم حفاجی 
( الفاهرة : مكبة محمد عل صبیح ٠‏ ۰ الجزء الأول ٠‏ 
ص ۳- ] . 

۰ - ابو عبادا البحتری ١‏ الحماسة . تحفيق كمال مصطفی ( القاهرة : الطبعة 
الرهانية , 1۹۲۹ ) ۰ ص ۱ - ۷ . 

Princeton Encyc- : j 4 Anthology » للمزید راجع مقالة بعنوان‎ - ۱ 
lopedia of Poetry and Poetics 

۲ - ابر زید الفرشی . جمهر: أشمار الصرب ( بسروت : دار صادر ۰ 
4۹۳( . 


عصائير عل افصان القلب 


۳ - خصصت مجلة نقدیة عدداً خاصاً عن التقميد eM‏ أرما يسمى 
Canons‏ رعادت فنشرت het‏ العدد کتابا : للالبال الشديد 
عليه . راجع : 

Critical Inquiry X : 1 September, 1985 . 
Michel Foucault: L’ Arebeologle du Savoir (Paris : Gallimard — 1 
1969) , 
Edward Said, Orientalism (New York : Pantheon, 1978), pp. — \e 
126 0 . 

: مثلا المنتحبات الثالية‎ 9 
Thomas Percy, ed., Reliques of Ancient English Poetry, 1765 . 
۲۰ T.Palgrave,ed., The Geldem Treasury of Soags and Lyrica, _ |v 
1861. 


Le Parnasse Contemporaia . ۸ 
Harriet Monroe and Alice Henderson, eds., The New Poetry, — \4 
1917. 


Cleanth Brooks and Robert Penn Warren, eds,. Understand: ۰‏ 
Ing Poetry, 1938, 1950, 1960, 1976,‏ 
١‏ .فسان کنفان أدب المقاومة J‏ فلسطين الحتلة ۱۹۸۸ ۱۹۹۹۵ 
( بيررث : مؤمسة الابحاث العربية « ۱۹۸۲ ) ۰ 
غسان کندان , الادب الفلسطين المقاوم تحت الاحتلال ۱۹4۸ ۱۹۹۸ 
( بیروت : مؤسسة الابحاث العربية ۰ ۱۹۸۱ ) ۰ 


A. M. EL-messiri, Trans., The Palestinian Wedding . 1‏ 
(Washington D.C, : Three Continents Press, 1982).‏ 
۳ - راجع للمزید عن دور القارىء الکتاب الثال ؛ 
Jane Tompkinu,ed., Reader - Response Criticlem (Balti-‏ 
more : The Johns Hopkins University Presa, 1980).‏ 
ربصررة خاصة الفالتین اللیتین ليه : 
Jonathon Culler, “Literary Competence,” pp. 101-117‏ 
David Bleich, “Eplatemological Assumptions in the Study of‏ 
Response, pp”. 134 - 163 .‏ 
4 - كان مشررع صفاه زيئون بشمل ثلائة درارين تدور كلها حول القضية 
الفلسطينية » ارفا لشعراء فلسطينيين ؛ وثانيها لشعراء عرب ؛ وثالئها 
لشعراء عالیین : ثلاث دوائر مركزها فلسطين . وقد رحلت صاحية 
الشروع بعد أن اکملث bala‏ الارل « وقبل أن ثراه مطبوهاً , 


۵ - راجع الكتاب الرالع الدى قامت بنشره دار يابائية : 


Costumes Dyed by the Sua : Palestinian Arab National Costumes, ۰ 
troduced by Widad Kamel Kawar( Tokyo : Bunka Publishing Bureau, 


1982), 


(NAAN) ۱۸ راجع مقال محمود درريش بهذا العنوان فى جلة الکرسل‎ - ٩ 
. ۲۱۷-۲۱۵ ص‎ 

۷ — ولد مارئن ہوبر لى فيينا لى عام ۱۸۷۸ ونوفى فى القدس فى عام ۱۹۹۸ ۱ 
رمن أهم Du dest‏ فصت فعا , 

۸ - راجع : صبری حافظ . ١‏ التناص واشاریات العمل ١ a‏ ۰ لد ألف 
(VEAL) 4‏ ص ۷ ۳۲ . 

۹ - للمزید عن الأغنية الشعبية الفلسطينية راجيع : مر مسرحان ١‏ اسالا 
الشعبية فى الضفة الغربية ( الکریث : شركة كاظمة للنشر | ۱۹۷۹ ؛ 
الطبعة الثائية ) ؛ يسرى جوهرية عرئيطة 6 الفدون الشعيية فى للسطين 
( ببروت : منظمة التحرير الفلسطينية: مركز الأبحاث ۱ 1۹۹۸) ۰ مع 


Yo 


فربال غزول 


il‏ لم أجد نص هذا الموال فيها وكتبئه استناداً عل ذاكرة الحافظين من ١‏ دبوان أى نواس : تحقيق أحمد عبد الجید الغزال ( القاهرة : سطبعة 
الأصدقاء , مصرء ۱۹۵۳ ) ص ٩۱۷‏ . 
۰ . ديوان ang al‏ القیس . تحفين محمد أبو الفضل إبراهيم ( القاهرة : دار ۳ ديوان ell‏ ( بيروث : دار صادر 6 1488 ) ص 84١‏ . 


العارف ۰ ۱۹۸4 ۰ الطبعة الرابعة ) ص ۸٩‏ . 


النظرية اللسانية والشعریه 
فى التسراث العربى 
من خلال النصوص 


تألیف : عبد القادر الهیری حمادى صمود 
عبد السلام السدی 


ما لا شك فيه أن الدراسات اللسائية الحديئة حول مباحث الأسلوب قد امد - بشكل قاطع ‏ عملية التواصل الستمر بون التراث 
العرى وابلدید فى الاتجاهات HIRT‏ الحديقة . 
وتبع Sl‏ هذا التواصل من فكرة بعينها , تزداد رسوا وتأكداً Lag‏ بعد يوم ؛ وهی أن إحياء الثراث وإغثاءه عن طريل اليدالة كثيراً 
ما بصحبه إخصاب للحدائة نفسها . عن طريق ابتعاث المخزون الترائی الأصيل . 

والطلائاً من هذا الأساس J all‏ تتشكل الرؤية العلمية pl‏ تتبث منها کل ال تر بط بين القديم والجديد » من حيث إن لكل 
جديد جلورا ور والد قديمة ند فيه . 
والكتاب الدى نحن بصده عرضه ay‏ استنطائاً أولياً لمضامين التفكير الترائى الغزیر . الى تتصل بالظاهرة اللغوية فى تجلیاب 
المتميزة . وقد حرص المؤلفون على جمع نصورات متغرقة من خلال قراءة تأليفيّة تنبه إلى القضايا الكلية pil‏ وقف علبها راد الحضارة 
99 لي بو ير ومترابط « يبرز رؤيتهم الشمولية بحيث توشك هذه الآراه فى جملها أن تكون 
د نظرية أدبية » . 
ویشتمل هذا الكتاب عل أربعة أبواب ۰ ينقسم كل باب فيها إلى أربعة فصول 6 عدا الباب LI‏ فهو مكون من BR‏ فصول . 


: الأول‎ All 
رل الفصل الأول من الباب الارل يتنساول‎ 
اللغة والانظمة العلامية فيها من حلال‎ Sm المؤلفون‎ 
حيث يتسين أن‎ ٠ yall استفراه نصوص الثراث‎ 
الفكر العرى قد انزل اللغة و منزلعها الأوليّة الى‎ 

هى إطار الدلالة عبر علاماث pe‏ 
عليها ٠‏ فتقوم بذلك الاصطلاح مقام الرموز المقترنة 
با ترمز إليه 4 . /رص ۸ . 


ومن هنا فقد التفت الفکر الثرالی « إلى اندراج 
الکلام البشری ضمن اطار الأنظمة العلامية 
العامة ٠‏ . /#ص ۸ . 

رلا بتمثل ذلك فى تتبع ما بمكن للإنسان أن يدل 
به عل ما يريد أن at‏ عليه فحسب ۰ بل ما يمكن 
للإنسان كذلك أن يستنطق به الأشياء فيحوها إلى 
أطراف باثة لرسالاتها . 

« والاشياء نبين للناظر المتوسم رالماقل المتيين 


بلواهها 6 وبعجيب تركيب الله فيها . . فهى ران 
كانت صامتة فى أنفسها فهى ناطقة بظاهر أحواها . 
وعل هذا النحو استنطقث المرب الرّبع ٠‏ 
وخاطبت الطلل ۰ ونطقت عنه بالجواب » عل 
سبيل الاستعارة فى الطاب Oe‏ . /ص ٩۱‏ . 
oly‏ على « نيز مبدأ دلالة الشىء بذانه عن 
دلالة الشىء بواسطة غير ذائه » أمكن بعليل بنية 
الانظمة العلامية ٠‏ انطلاقاً من دور الإنسان فیها » 
بل أمكن أيضأ تسريف الإنسان نفسه من خلال 
مرقعه لى الدلالة من الكون بعامة » . /رص ٩‏ . 
ومن خيلال الدالرة العلامية الکبری الى 
اصطلح عليها بالدائرة الإدراكية ذات الدلالة 
الاعتبارية » ینم استقراه الدوائر العلاميّة إلنى BE‏ 
فى نصوص التراث yall‏ إطاراً مرضوعيا PF‏ 
اللغة ونعرف من كل جوانبها . فمن ذلك داشرا 
النظام الإشارى . التى تقوم عل دلالة الحركات 
العضرية بواسطة الإشارة ٠‏ حين تتحول كل حركة 


عضرية إلى علامة دالة . تقوم مقام الرسز القترن 
بالرموز إليه . غير OF‏ فناة الدلالة تعدمد هنا على 
حاسة الابصار لا عل الإدراك الذهنى » GAS‏ 
الدائرة الإدراكية الأولى . 


وثمة دائرة ثالئة . تمثل lad‏ دلالياً متفرعاً عن 
النظام الإشارى ؛ بتفید لى مضمونه الإبلافى 
بالتحاور حول Ley‏ رياضية عن طريق سلم 
الأعداد . غير Sf‏ قناة الدلالة تعتمك فيه حاسة خير 
البصر هذه المرة » هی حاسة اللمس9) . 

وتان الدائرة العلامية الرابعة » وهی ١‏ دائرة 
دلالة الخط » . ويجسمها نظام الكتابة . ثم تال 
اللغة من حيث هى نظام دلالى بين سائر أنظمسة 
البيان 4 . /رص ۱۱ , 


Ul,‏ ما كان الامر Sp‏ أبلغ وأظهر ما وصل إليه 
رواد الفکر العرن ما أجروه من مفارنات بين هله 
الانظمة التواصلية : كاشفين عن خصالص 
۹۱ 


عبد الثاصر حسن 


الظاهرة اللغويّة بوصفها الجهاز الادائی الأوفى بيد 
الانسان . 

ویتناول الژلفون فى الفصل الثان أصنافاً من 
التمریفات dle gil‏ بها رواد الفکر العري. الظاهرة 
اللغوية ٠‏ وبرجمون هذه التمریقات فى مجملها إلى 
ضربين أساسيون : الأول » ضرب نجه معه وجهة 
النظر إلى العناصر المركبة لادة اللفة فى خصالصها 
الطبيعيّة وسمانبا العضريّة والشركيبية . وهذا 
الفسرب يرنبط با ينبنى عليه الكلام البشری فى 
ala‏ . /ص ۱۲ . 

والآخر . پرتبط با يقترن به الکلام من دوافع 
|حدائه » وملابسات استخدامه ؛ ومرامى الإنسان 
فى تداول انشطته . متصلا بوظائف اللغة عبر 
Gell‏ الختلفة لدى الفرد ولدى الحماعة . 
رالدارس تصوص الشراث العسري فى منطوتها 
ومضمونها ‏ هل ما بری الژلفرن - پلاحظ أن 
رواد Salt‏ العرى فد أتوا عل آهم مقومات الظاهرة 
Lip All‏ من الناحية العضرية ومن الساحية 
الرظيفية . /ص ۱۳ . 

فمن منطلق الکشف عن خصائص بنبة الکلام 
بنوائر قبل كل شىء تأكبد الطبيعة العلاميّة برصفها 
إطارا شاملا تندرج فيه اللغة . فالفارابي فى معرض 
حدیثه عن ١‏ استفرار الالفاظ على العان » بصرح 
آنبا و جعلت علامات لها (۳) #ص ۱۳ 

وبناه عل کون التحدبد العلامى فى الحقيقة 
العضويّة للغة منطلقاً للتصور النظری ٠‏ فان ارکان 
بنية الكلام لم تكن هدفا صعب المرام . والای 
أسعف ملماه التفكير اللغرى فى هذا ما انضح من 
اقتران هذه البنية الکلامية بخصائص : فزيائية » . 
فالكلام أصوات مفردة ٠‏ إذا اجتمعت صارت 
ألفاظا . وإذا تسلسلت الالفاظ صارت خطاباً . 


ويخلص المؤلفون من خلال نصوص الثراث 
all‏ إلى أن رواد الحضارة العربية اهتدوا إلى جملة 
من الاركان إذا استنطقنا نصرصهم فى ضوئها بدت 
نسفا مفهوميا متکاملا . 

فالركن الاول - وهو الاساس ‏ يتمثل إلى حد 
اللغة من حلال مدأ التصوبت . الذى اشترط فى 
حصوله أن يكون فى إطار بنية هی حبز ذو تارج ١‏ 
وهر ما نعرفه بجهاز التصوبت + وذلك مییزا له عن 
حصرل الصرت بصفة مطلقة . 

والركن الثان - وهو مبنى عل الركن الاول - 
يتمثل فى مبدأ التقطيع . وعل هذا فان الکلام هر 
« الاصرات المقطعة ضربا خصرصا من التقطييع 
بحيث بنتفى حدوث الکلام إن لم بحدث التفطیع 
الصرق » . /ص ۱4 . 

عل أن التفطیم لا تکتمل أبعاده وإفادته 
إلا بمفارقة اجزاله الصرئية « الحررف » بعضها 
لبعض من ناحية . وترنبها ی الحدوث على وجه 
تنصل به ولا تنفصل من ناحية ألحرى . 

أما الركن الثالث من أركان هذا اللست الفهومی 


۹۲ 


خقبقة عضوية اللخة فإله ay‏ محصلة للرکنین سالفى 
الذكر . فاجتماع مبدأ اتصویت ردأ اك 
يولدان بالضرورة حصول ميد 
الانتظام . “رص 18 . 


وقد ترتب عل ذلك آفزر الأفكار التى براها 
الدارسون لنصوص التراث العرى . فمن خلال 
نقيّد إنجاز الکلام بعاسل الزمن . حارل الفكر 
النظرى استجلاء حفيقة نظام TAU‏ فى ضوء مبدا 
تعاقب أجزائها الأدائية عند عملية التعبير . 

وأيا ما كان الأمر . فان نقطة تفاطع كل الافكار 
النى نضمئتها نصوص التراث العرى بشأن الارتباط 
الفائم بين الكلام والزمن ٠‏ وما پنسحب عل 
النظرية Gall‏ فى تمامها . تتمثل أساسا فى النظر 
إلى الكلام عل أنه ذو وجود منقطع . با أله حدث 
مقدور للفناء حال وجوده . 

إن » الفعل اللغوی موجود [ متبعض ] وتبعضه 
متفید بتلاحق أجمزاء الزمن » وبقدر ما بتحتم 
اندراج الكلام فى الزمن يتعذر هليه الثبات 
فيه ؛ . /رص ١١‏ 

وبناء عل ذلك YY‏ الكلام د بستحیل أن بوجد 
فعلیا من حيث هر کل متكامل ؛ . /رص ١5‏ . 

ول الفصل الثالث حصر الم لفون أبعاد التناول 
Als‏ لنصوص الشراث اللضری من الوجهة 
النظرية فى مستریین : ارفا . د تحديد الكلام 
انطلافا من منظور اللخطية فيه » . /ص 15 ۰ حيث 
إن اندراج الكلام فى الزمن Jat‏ مقولة الانتظام فيه 
شیا نسییا » لا يعدو أن يكون Lest tl‏ ذهباً 
لا بتصل بواقع الظاهرة اللغوية . 


Jay‏ هذه الشظرة العميقة الواعية لدی رواد 
الثراث العرى كفيلة بان تعدّل كثيراً من المفاههم 
الستفرة لدی النظرین اللسانون ORY ٠‏ ال 
تعدیل فكرة البنية بوصفها فانونا شاملا فى dyad‏ 
اللغة . فالکلام إذن مرجرد قائم على التعاقب 
والاتصال « وتأليفه ونظامه ونبته صور تقديرية 
لا تتطابن مع مدلرها الذى تطلق به عل الاجسام 5 

أما المستوى AY‏ فيتمثل فى نحسس خصوصية 
الظاهرة اللسانية من حيث كوبا نظام علامياً . 
وذلك بمفارشهسا بالانظمة الصلامبة 
الاخری . /رص ٠١‏ . وتجل فى هذا المستوى ثمرة 
النظرية المنطية فى الحدث الکلامی . 

فإذا نحن آدرجنا الكتسابة ضمن الإبلاغ 
الملاس - وهی كذلك ‏ ثم آدرکنا السرمسوم 
والنقوش'» نجد أن هالا مثل القاضی عبد الجبار 
يميزها جیماً هن اللغة بکونا لا تقتضى سمة had‏ 
عند إنجازها الحدثى ۰ فى حين لا بستفیم لا لام 
وجرده الصحيح إلا يتعاقب محدد خصوص . AE‏ 
لاجزائه نواليا إلزاميأ بدونه تنقطم الوظيفة الدلالية 
المقصودة 8 

وقد اهتدی ابن خلدرن إلى أن الکتابة نظام 
دلالى من الدرجة الثانية ‏ من حيث كوا جهازا 


إعلامياً يعتمد عل حاسة البصر ؛ إذ هى د رسوم 
وأشكال تدل عل الکلمات السموعة الدالة عل 
مالى النفس ؛ فهو ثال رتبة من السدلالسة 
اللغويّة » #ص ۱۷ . 


وإذا كان القدماء قد اهتموا بالنظر إلى العناصر 
المركبة لمادة اللغة فى حصالصها فان تمس آمر هذه 
اللغة من خلال حفيفتها الوظيفية أمر لا بفل أهميّة 
عا سبق . وقد لاحظ المؤلفون عل الرواد اہم 
أدركوا من حقائق اللغة وظيفتين مهمتین ومتنافمتين 
ران بدا Morte‏ فارق ثيل . رهذا الفارق يؤدى إلى 
نتائج Jo dake‏ الصعيد النظری ,۰ #ص 186 , 


فمن حقائق اللغة أداؤها للرظيفة التعبيسرية ۽ 
بمعنى أن الاصل فى وضع الكلام إنما ليعبر به كل 
انسان oj ls‏ نفسه من المعانى لغيره ؛ وفى ذلك تأكيد 
لاهمية التکلم فى تفاعله مع العامل اللغوی . 

ومن ناحية اخبری Op‏ أداء اللضة لوظيفتها 
الإبلاغية حفيفة مهمة . نحل مركز الاهتمام من 
التکلم إلى المخاطب ١‏ فتجعل العلة الأول للكلام 
هی إخبار السامع بضمون الرسالة . بقطع النظر 
عن تعبير المتكلم هیا فى نفسه . 

إن النظر إلى الكلام على أنه مؤد للمعنى يقييد 
وظيفة اللغة بحصول الفهم لدي السامع 4 

وقد حلص إخوان الصفا إلى « أن الفائدة وافعة 
فى الإخبار من جهة الجهرل ؛ رالجهول هر 
المخبر عنه 48) . /رض 14 . وهسلا معناه أن 
الوظيفة الإبلاغية للغة مشروطة بخصرصيّة فى 
ابلاغ ٠‏ تتمثل فى إدراك السامع لممان OS‏ 
إدراكه خلرا منبا قبل أن بتلفاها » . /ص ۱۹ . 
وهم خلصون من ذلك إلى ما يمكن أن عل 
تسمیته بلسبية القيمة الوظيفيّة . وقد اهتدی أعلام 
الثراث إلى ربط عضرى بين وظيفة اللغة ‏ نعبيرا 
وإبلاغا ولحصوصية انبناء المجتمع البشمرى فى 
أساسه ؛ فالاجتماع الانسانی ما كان له أن يتأسس 
با هر متأسس عليه لولا اللغة , 

راذا كان ابن مسكريه فد أكسب اللغة بعداً 
سسيولوجياً US‏ ص ۱٩‏ ۰ فقد وفق ابن 
خلدون توفيقا حاسم عندما حلل الوظيفة الحضارية 
للغة « میا تعلق فرتها بقوة أهلها . وارتباط 
إشمامها بإشماع الاسة الى 
تدارا( . #ص ص ۱٩‏ ۱ ۲۰ . 

رل الفصل الاير من هذا الباب سرض 
المؤلفون لفهم القدماء العميق LAU‏ من خلال 
مسالتین : الأول . مسالة اكتساب اللغة وتحصیل 
ملكاتها ؛ og ply‏ مسألة أصل المراضعة 
والنشأة , 

وق القضية الاولى بضع الزلضون Lindel‏ عل 
ممسرعة من التصوص الثرائية فى حليل ظاهرة 
الاكتساب اللشرى . AS‏ إلى أصل مسرائب 
المرضوعية الب » با يعضدها من نحص 
اختباری وکشف تجريبى . 


وعل راس المتألقين فى كشف حفائق اللغة عبر 
مظاهر الاكتساب كان العبقرى الفذ ابن خلدون ؛ 
نقد عالج المسألة من خلال مدید مفهرم الملكة ٠‏ 
لم عزل دام اللکة عن دائرة الالفاظ المجردة 
لبسكبها فى مبدا الشركيب , جاعلا شرط بلیغ 
الغابة تكرار الفعل اللضری عن طريق المعاردة 
والارنياض/رص ۲۰ . ثم بخلص من ذلك إلى نض 
أن تكون اللغة سليقة بالطيع + كما كان الاسر 
شائعاً , 

أما السالة الاحری » ونعنى بها نئاول السظاهرة 
اللسائية فيها بتصل بقضية أصل اللغة : فقد عرضص 
المؤلفون لمملة من الآراء الثرائية الخنية بالتحاليل 
النى قلبت الوضرع عل جوانبه الختلفة . ونستطيع 
أن نجمل ما عرض فى أربعة اتجاهات : الأول ء 
يرى أن منشا اللغة يقوم عل الاتفاق والتدوير كما 
a dy‏ ابو نصر الفاراي وغیره من الفلاسفة ؛ 
tty‏ الجاه يقيد المسألة ويضيقها بفكرة التوقيف 
كا بن حزم الظاهری + والاتجاه الثالث 6 وهثله ابن 
جا , فبربط نشأة اللغة بمحاكاة الاصوات ؛ آما 
old!‏ الأخير فيمثله عبد القاهر الجرجان ۰ الذی 
بری أسبقية gall‏ على اللفظ الرضرع له . 

وأيا ما كان الامر فان ما پستوقفنا هر ما وصل 
إليه بعض الرواد من موئف نقدى برتفی إلى أعل 
مرائب So pill‏ العلّمية » gil‏ أدث إلى Se‏ لمع 
متفرد فى نقد أصول Gall gael‏ ۰ إلى حد جمل أبا 
حامد الغزالى يكرل به الأمر إلى تقض منج اطخوض 
فى مبدا اللخاث/رص ۲۱ . 
الباب الثان : 

رل الباب الثاى يستعرض الولفون أصرين : 
الارل . حاص UL‏ با هى موضوع للعلم عند 
القدماء ؛ رالاخر ۰ يتعلق بالبنية النحوية » وکثله 
عناصر BH‏ : الصوت والکلمة والثرکیب . 


وقد انتهی الامر برواد التراث فى البحث الأول 
إلى إرار علوم اللسان من الوجهة الممرفية . 
دلا pels‏ 0 اللسان برهم رع عناصره ٠‏ 
ونشنت استعمالائه. وتصرف اشکلم فى 
معطيائة ٠‏ فيه من الکلیات ما يبيئه OY‏ يضبط 
بشبكدة من القوانین + وان یکرن بفضل ذلك 
مرضرها للعلم : كا سمرا إلى تحدييد منبجه 
انطلاقاً من المادة التى تکمن فيها الكلياث ١‏ أى 
الكلام فى ختلف أشكاله ۰ مروراً بمسرحلة النظر 
والعامل ١‏ لا ستنباط القوانين وبسیمها فى 
مصطلحات ملائمة شا روصولا إلى التصرر 
الشامل لثلك القوائين بتحليلها قصد تضدهها ل 
صورة متماسكة متكاملة » . /ص ۲4 . 

Lily‏ فيا بخص المحارر الى يقوم عليها هلم 
اللسان فان كثيرا من التصوص الترائية تزکد أن 
لدی القدامى وعياً ناما بسشربات الکلام 
( الصسرت ‏ الكلسة ‏ التسركيب ) ۰ لا يدل 
لحسب عل قدرة عل السمر إلى مستوی القضايا 
المعرفية » بل يلم أحيانا عن الإقدام عل وضع 


المشاكل البجية ‏ والسعى إلى إيماد الخلول 
الملائمة . 

فمل المستوى الصون إن كان سا نرأه فى SS‏ 
النحو من ثقسيم للاصرات العربيّة عل حسب 
خارجها وصفانبا ووصف تعاملها » أر البحث لل 
الصوت من الناحية الفزبائية ‏ كما عند إخسوان 
الصفا. أر نجسيم حدوث الاصرات Rate‏ 
وتفطيعها ثم نشبيهها بأصوات الآلاث الموسيقهة 
طبقاً لابن جنى ‏ إن كان كل ذلك دالا على ما بلغه 
البحث فى هذا الموضوع من دقة OP‏ نقرأ من الرواد 
قد جاوزوا ذلك كله « إلى tbl‏ فى سمات Ripe‏ 
يشار إلبها اليوم بالسمات فوق المقطعية » ولا يكن 
اتقطيعها إلى صواتم . ولا نحد بحدود الوحدات 
الدئها الكرنة للسلسلة الكلامية » . /ص OTS‏ 
وهی ما يسميه ابن سينا بالنبرات ؛ فى نطاق حديئه 
عن النغم , 

وهی هده ليست رهيئة حرف معين أو جزء 
معين من الكلام ؛ ومع ذلك فمببا ما بجمل القول 
د یستف فى الانفس استقراراً أكثر » . /رص ۲۷ ۰ 
وما ما يعبر عن العراطف والأحاسيس المختلقة 
للمشكلم » من حيسرة أرضضب أر ديد 
أو تضرع . /#ص ۲۷ , 

ويفهم من هذا التحليل أن هناك إدراكاً لتشعب 
موضوع الثبر والننغيم لدى القدماه ۰ يلم عن فهم 
شمرل راستیساب لادق التضابا فى الظاهرة 
اللغوية . 

ولبس أقل من ذلك ما وقف عليه هزلاه الرواد 
فى مستويين آخرین هما الكلمة والتركيب AS Se‏ 
القدرة عل مجاورة الجزئيات » رصولاً إلى تصورات 
شاملة ؛ مبنية Jo‏ أساس من فهم صحيح لكون 
الستویات كلها تندرج فى نظام حکم . 

Sead day‏ الصبغة الاشتقافية من أهم القضايا 
النى أدرك الرواد أبعادها » وقد قام إدراكهم لها من 
خلال أمرين : الأول ؛ التميييز بين الحسروف 
الاصلية والحروف المزيدة ؛ والاخر ؛ التمييز بين 
الحروف واطرکات . د وهل الصيفة الاشتقافية 
هی فى dla‏ الأمر اساس علم الصرف ۰ فشمکن من 
dyed‏ مجمالائه » رتوفر له فى أن واحد وسائله 
الإجرائية ۲ /ص ۲۷ ۲ 

وقد أمكن حصر الاصول ؛ وذلك لانبا لا جاوز 
عدداً محدوداً من المروف يضاف إليه احرکات 
وحروف الزبادا . ty,‏ على ذلك ففد نشاث 
مقاییس محددة Dal‏ أوزان جيم الکلماث فيم 
بسمى بالیزان الصرل . 

ولفد أفاد رواد المعاجم من الاشتقاق - خصوصاً 
الیل بن أحمد ‏ فى حصر مرکبات حروف العجم 
كلها 6 ومن ثم الإحاطة برصيد الکلمات العربية . 

ولا كانت دراسة بنية الكلام من الناحية الصرفية 
فد قامت عل الكلمة » فقد ی البحث فيها إل 
مجموعة من الظواهر اش ما تكون تعقدأ وتشعباً . 
فهناك وحدات مركبة » يتسنى تحليل كل جزه مها 


بوجود معناه » رهناك وحدات مفردة ٠‏ يدم ليها 
تطابق بين اللفظ والمعنى » وئم وحيداث مركبة ذات 
pols‏ منداخلة » بحيث SEY‏ تعيرن عنصر 
لفظى لكل معنى . 

وبری الژلفون فى هذا الجهد الذى بذله 
الأواشل , با ينم عنه من حرص على الذهاب 
بالتحليل إلى أبعد حدود التعمق والضبط ۰ أله 
ولا ختلف فى جوهره عا نجده فى اللسانیات 
الحديثة من بحث عن حل لقضية الكلمة او الوحدة 
الدنيا المقيدة Oe‏ . /#ص 74 . 

Lil‏ المحرر الأخير من بنية الكلام ۰ وهر 
التركيب » فقد قام عندهم عل جلة من القضايا ٠‏ 
« مها حديد العلم الذى يدرسه » ودوره ى 
البليسغ ۰ والخصائص التى تضمن إفادئه ) . 
/رض ۳۰ . 

ففیما يتعلق بعلم النحو Sh‏ بتساول « كيفيّة 
الترکیب وأنواعه المثائبة عن طرائق التألیف من 
اختيار للعناصر الملائمة ورصفها وتقديم بعضها 
وتأخير البعض الاخر » . /رص ۳۰ ۰ 

ربا؛ عليه فان مسألة الفهم والإبلا مشرقفة 
بالضرورة عل معرفة التركيب ؛ واللفظ فى حد ذائه 
مفتقر إلى gall‏ مادام حارج السياق ؛ وس هنا 
« لا تکفی معرفة مضردات اللغة واصنانها لفهم 
الکلام باعتماد المنطق » . /ص ۳۰ , 

وفدا يثبين بالنحو « اصول الفاصد بالدلالة » 
ولولاه هل اصل الافادا ۲ . /ص ۳۱ ۰ 

Lily‏ ما كان الامر فان دراسة علیاه اللسان 
لعناصر الکلام وتبويبهم لها قائم عل تصور هام 
لبنية الجملة العربية « تتلخص بفتضاه كل العناصر 
على اخثلالها وتترمها culty‏ المصطلحات الى 
تسمى بها فى ثلالة : العمدة والفضلة والمضساف 
إليه » . / ص ۳۱ . 

ریخلص المؤلفون فى هذا اباب إلى أن النظر فى 
بنية الكلام وان احناج بن المفكر إلى أن بنطلق من 
لغة معيئة تلفته إلى الوعى المقاص وتحول بينه وبين 
الرصول إلى القضايا الكلية لبنية الكلام البشری + 
op‏ أعلام التراث من فلاسفة ونحاة « قد تناولوا فى 
هذا الصدد من المواضيع ما يتجاوز اللغة الخاصة 
الى اعتمدرها « وأبدواً من الآراء ما يمكن اعتباره 
أحيانا جدیرا بنظرية لسائية عامة 0ص ۳۲ ۰ 


الباب الثالث : 

وإذا كان de‏ اللخة وبلية الکلام من المحاور 
الأساسيّة الى دارت علیها النظرية اللسائية 
والشعرية فى تراثنا الفكرى ab ٠‏ نطرق المؤلفون 
إلى حور ثالث بعد مکملا أساسيا للمحورين 
السابقين ؛ ونعنى به حور الدلالة . 7 

وانطلاقاً من الدظر إلى اللغة بسوصفها جهازا 
اصطلاحياً ‏ منشؤه العلاقة العرفية بين شبكة من 
الدوال تتحول بالاصطلاح إلى شبكة من الرسوز 
القترنة بمدلولاتها المحددة تسنى لاعلام الفكر 


يلف 


عبد الناصر حسن 


اللغوى أن يقفرا على حقيقة العلاقة القائمة بين 
ألفاظ اللغة ومعانيها » التى هى ضرب من الائتران 
الوضعى الذی لا پستند فى منششه إلى أسباب 
أو قرائن منطقية . ويطالعنا القاضى عبد الجبار 
بنمط من المحاجة المسترنية خضوق الاستدلال 
البرهان عل اعتباطية العلاقة بين الألفاظ ومعانيها 
من خلال مجموعة من البراهين . 

وننقسم هذه البراهين إلى نوصين : اخنباری 
وتفديرى ؛ فالارل . مثل « تبدّل دلالات الألفاظ 
فى نطاق اللغة الواحدة من حقبة SPN‏ ؛ وهر 
ما fart‏ الشىء الواحد تتعاقب عليه الاسماه 
المختلفة وان لم يتغير حاله »/رص ۳۸ . 

والآخر يفترص فيه « أن أهل اللغة لو تعلقت 
رغبتهم بان يعكسرا دلالة الالفاظ فيجعلوا لفظ 
الطریل ak‏ القصر ‏ ولفظة القصر لمنی الطرل ۰ 
لماحال بيعم ربين مارغبوانيه 
حائل ۲ . /ص ۳۸ . 

هذا من الناحية اللسائية . آما من الناحية 
المعرفية فقد انطلن هؤلاء الرواد فى ممالحة أركان 
الدلالة و من تحلیل بنية الثلث Ya‏ وعلاقة 
أضلاعه بعضها ببعض ۱ /ص ۳۵ . 

ومن هذا المنظور یستصرض الزلفون أركان 
الدلالة لدى اعلام التراث العري ؛ فالغزالى بنطلق 
عل أساس من تصديف وجود الأشياء فى الكون فى 
مرانب ؛ ١‏ فيجمل الارل حاصة بالمرجع . 
مصطلحا عليها بحفبقة الشىء فى نفسه , والثانية 
خخاصة بالمدلول ‏ ونعنى ثبرت مثال حفبقة الشی» 
فى الدهن ؛ والثالشة - وهى مرتبة الدال - نمی 
تألبف صرت بحروف تدل عليه ؛/رص ۳۹ . 

وبخلص حازم القرطاجنى إلى النظر إلى حقيقة 
الحدث الكلامى برصفه نركيبه صرئية مقطعة ۰ مع 
إلحا ح عل العلاقة الوثيقة بين المدلول والمرجع + 
عل أساس أن الاول متصور ذهنى » والآخر حقيقة 
حارجة عن الذهن فى أصلها . 

ويقدم ابن سينا نصنيفاً ناي ينمثل فى التوحد فى 
gall polio‏ من جهة , رالاختلاف SASL,‏ 
الامم والراضعات من جهة آخری . ففى الأول 
يفوم رجود الاشیاه من حيث هی « صررة فى الوهم 
ار العقل مأخوذة عبا ۱ . ص ۳۷ . 

و الأخر بفرم الوجود اللغری الذی مداره 
أصوات مركبة ملفوظة « ندل عل الصورة الق فى 
الوهم أول العفل + #ص ۳۷ . 

وید ابو حامد الغزال من أكثر العلیاه Linas‏ 
وفرصا فى حفايا العلاقة الإدراكية بالرظیفة 
الدلالية » حيث ذهب إلى أن القوى iS pall‏ محصلة 
gull aR‏ مقساً إياها إلى ثلاث 

: الأرل . هی القوة الحسرسة 6 ووظيفتها 
Ref‏ البصر من إدراك الرئیات ؛ والثانية . هی 
الفرة المنخيلة . ووظيفتها اختزان صورة الاشیاه 
المرئية بعد اعتفالها عن البصر ؛ والثالثة . هى 
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الفوة العاقلة » وعليها تداسس عملية تجريد 
الدلالات من أشخاص الاشياء وأعيان ذواتها 
بتحويلها إلى شالات ختزنة فى الذهن . 
/ص ۳۸ . 
ويعرص المؤلفون فى الفصل الثالث من هذا 
الباب مسألتين تتعلقان erie‏ الأو 5 
تنعل بالصنیف الدلایی + poly‏ ی ٠‏ خاصة 
بقضية التحولات الدلالية . 
وق الاو حذد النظرون BIN‏ ثلاث مرانب 
لاقتران اللفظ gall‏ . واطلقوا عل كل منها : 
دلالة . فدلالة البيت عل البيث هي دلالة 
الطابقة ؛ وحذها أن يكون اللفظ موضوعا بالتعين 
لعناه ۱ ودلالة الببت على السقف رعلی احائط دلالة 
تضمن ۱ lade,‏ أن يحتوى اللفظ عل معناه رل 
معنى pel‏ یکون جزهءا من gall‏ الذی يمنويه ۱ 
ودلالة السقف على الحائط دلالة استتباع والتزام ؛ 
وحذها أن يكون اللفظ Ya‏ بالطابقة على معنی ٠‏ 
ويكون ذلك gall‏ بلزمه معتى غیره عل سبيسل 
الاستتباع رالصاحبة . /ص ۰۳۸ ۳۹ . 
رینخد التصنیف الدلالى وجهة آخری خلاصتها 
أننا إذا قمنا بقیاس الفاظ الرصيد اللضری فى لغة 
ما إلى خرون Gall‏ المعبر عنما فإنه يتولد عندنا 
مجموعة من الاحتمالات : إما أن تكون منباينة , 
نتختلف الدوال باختلاف الدلولات ؛ راما أن 
تکون مترادفة ۰ فتختلف الدرال والمدلول واحدٌ ؛ 
وا أن تکرن من قبيل المشترك اللفظی ؛ فيجتمع 
لدال راحد مجموعة من المدلولات ؛ واما أن نكون 
منراطئة ؛ وهى الى نطلن عل أشباء متغابرة 
بالعدد ٠‏ ولكنها متفقة بالعی , كلفظ الرجل . 
ريضيف ابن مسکویه بعدا Lat‏ ختص بالاسماء 
الشتفة(۱) , /ص 4١‏ . 


أما الاخر. وهوما ختص بالتصولات 
الدلالية . فنجد أن رصد المؤلفين لفهرم ada‏ 
النحولات الدلالية لدی الارائل . يؤكد لهم با 
لا بدع Ye‏ للشردد ار الشك فى احکم - السبق 
والريادة فى (حکام تقنیات التحلیل اللسان والدفة 
المرضوعية . فالمعروف فى النظرية اللسائية Hab‏ 
أن التحولات الدلالية مسالة نحدث من خلال 
مقتضیات «١‏ تجمل الدال cn‏ عن حفله sonal‏ 
لبكتسب قدرة الإبعاز بحفل أخر قد یکرن مستحدثا 
أصلاً » ود يكون متعارفاً ومدلولاً عليه بلفظ 
غیره ۱ . #ص ۰ ريعد الجاز السند البدئی مله 
التقلبات . 


رس gu‏ التشريح gall‏ لفضية التحول الدلال 
ما بقدمه أبو يعقوب السکاکی من خلال التفرينٍ 

بين الحقيقة والمجاز فى معاي الالفاظ ٠‏ مؤكداً أن 
الضرب الأول هر من دلالة الالفاظ عل «gall‏ 
رالضرب GU‏ من دلالة gall‏ عل المعنى . ولذلك 
فالالفاظ حين بستعملها الانسان قد يكون قاصداً 
بها معناها الذی هى موضوعة له . وقد يكون طالباً 
بها معنى معناها۲۱ . و ولكن مبدا انا اللغة على 
التحولات الدلاليّة لا يمكن أن يكون عشوائياً ؛ لان 


ذلك بؤدى إلى نمطيل اللغة عن رظينتها 
الإبلاغية ؛ وهذا ما جمل الجاز حکربا بقانون 
القريئة . وهی مفتاح عبور الدوال إلى حقول 
الدلولات الطارثة OM‏ /ص 4١‏ . 

وقد نحا عبد القاهر الجرجال بقضية الجاز نحو 
جعلها bone‏ فى مدلولات اللغة قبل أن يكون مبحثاً 
فى دوانها ؛ وذلك و لان وصف اللفظة (pb‏ حفيقة 
أو جاز حكم فيها من حي ها دلالة على المملة 
لا من حيث هی عربية أو فارسبة ‏ , /رص 4۱ , 

ويخلص عبد القاهر إلى فهم أسرار عملية 
التحویل الدلالى « فيأتينا بارضح تعريف للمجاز 
وأدفه .. فإذا بالمجازاث باب تسلكه اللغة فتتفل 
من أداء وظيفتها الإخباربة إلى أداء الوظيفة 
از بداهیذ(۳) . ص /13 . 


الباب الرابع : 

لقد تمرض المؤ لفون ULL‏ منبجية عل جانب 
كبير من المفطورة ؛ ذلك بانهم فد عنونرا هذا الباب 
بعنوان : أدبية الكلام . ول يكن من اليسير أن 
يطلق عليه نظرية الادب ۱ إذ الفرق بين مفهوم 
الادب قدا وحدياً pad.‏ فى عدم ares‏ مفرلة 
الاجناس gM‏ عند القدماء , والتفكير لى ظاهرة 
الادب انطلافاً من الشعر , وامتزاج الظاهرة الادبية 
بالظاهرة العفدية , قد دلم Lads Soy‏ لاخنیار 
العنوان الأول . 

وأيا ما كان الامر فقد کشف الژلفون فى هذا 
الباب و عن حرص النفاد والبلاغیین والعلماه 
بالشعر جملة على حدید الفاهیم الاساسية الجمارية ی 
مؤلفائهم ١‏ ورسم معام الب الذى ينتهجرن ؛ 
للاحاطة بخصائص الفسل الشمری البئيويية 
والوظائفية » . /ص ٩۳‏ . 

ومن آهم الفضابا التى أوصحها الژلفون فيما 
طرحته نصوص التراث نابلية المسودة راحسن 
للتعليل/,ص ٩۳‏ أو عدم قابلتيها لذلك . وقد بينوا 
أن لرواد التراث صراقف ختلفة Lag‏ اختلاف 
نظرتم الادبية ومذهبهم النقدى . 

فعل حين بری بعضهم أن من مرس عل کلام 
العرب رخواصه التعبيرية برفض ما بعرض عليه من 
كلام خارج عل أسلويهم وغير جار عل سناہم ‏ مع 
العجز عن الاحنجاج لرقضه /رض 1۲ . تجد بت 
على النقیض من ذلك من يشرط لكل کلام 
تستحسنه ١‏ أن یکون لاستحسانك ذلك جهة 
معلرمة ‏ وعلة معقولة OC‏ /رص 14 , 

وقد ارجم المؤلفون هدا التباين إلى نصور 
cll‏ عن الإحاطة بأسرار البلاغة وعدم جدواها 
فى حصول ملكة الذوق وترسيخها . 

ويعرض الم لفون فى ختام هذا الفصل ال قضبة 
تمد من أهم القضابا النى تشغل النفاد رهلیاه 
الاسلرب في هذا القرن . فى ضوه ما طرحه رواد 
التراث » ونعنى بها قضية البحث عن المعيار ومرتية 
الكلام الق نقيس عليها بقبة المرائب . 


فقد « حذد العرب أدبية الادب بخصالص بنیته 
اللغرية التى عدوها عدرلا وكلاماً رجأ غير خرج 
العادة ؛ . /رض 1# . 

thay‏ عل النظر إلى لغة الادب بوصنها انتهاكاً 
ley ony‏ عل الالوف فى الكلام ٠‏ وعدوا | بقتضی 
معرفة النقطة الق عدل بالكلام عبا » فإنه بتعين 
الإجابة عن السؤال الثالى : كيف بمدث الشعر 
وكيف تتولد الشعرية ؟ 

pit‏ نصوص التراث عل أن « الشاعر بلتقط من 
الرصيد المشثرك بینه وبين الناس » أو بينه وبين غيره 
من الشعراء » مفردات زج بینبا مزجا بوافق في 
العبارة فرضه » ویژدی فصده 5 فيخرجه عجيبا 
Syl‏ خصائص الفرد فى المركب . ويبتدع بالضم 
رالتالیف نسبجا مغايرا فى الصفات للمفردات ٠‏ 
حتى لكأن انس ضير الجنس 6 رالعسدن غير 
المعدن ٠‏ /رض 14 , 

وطبقاً لما استضر من نصوص تراثية لاحظ 
المؤلفون Sf‏ النقاد العرب قد عدوا الشاعر صائع 
كلام ومصور أشكال ۰ لا تلف عمله عن عمل 
غيره من الصناع ؛ الدين تقوم صنالعهم عل المزج 
والتركيب والتمثيل بالتصویر » . /ص ٩٩‏ . 


وهلا بفسر مدی تشيثهم بالطبيعة الشكلية 
للعمل الشعرى . ومن هنا كان لبعضهم رای يتمثل 
فى د أن Gall‏ موجودة عند كل أحد , ول طوع کل 
فکر مہا ما پشاء ويرضى ۱ فلا plot‏ إلى تكلف 
صناعة فى البفها » وتأليف الكلام للعبارة عنها هر 
المحتاج للصناعة ٠*٠‏ . /رص 48 ۰ وبعبارة غاية 
فى الاختصار فان الشاعر هندهم pole‏ با tu!‏ 
۷ با فكر . 

وقد ارنبطت نشأة الشعر عندهم بقضية عل 
جانب بالغ الاهمية هى الفرق بين القدرة عل إنجاز 

wall‏ البليغ والعلم الواسع باللغة ۰ ومعرفة فقهها 
رأسرارها . 

وقد ذهبوا فى ذلك مذاهب كثيرة , أهمها التفريق 
بين مصطلحی الوضم والطيئة نسبة إلى الکلام . 


« ذلك St‏ البلاغة لا حصل من وجهة نظرهم 
با معرفة الوضعية باللغة ‏ أو معرفة الارضاع عل 
وجه أدق ؛ کالفرق بين مما الحروف وقتلف 
الادرات » وقوانين وفوع الأسباء على المسميات ٠‏ 
وسياسة الشراكيب » وإنما تکون بافیشات الى 
لا وضع لها » ولا رجود إلا فى النص وصورة الكلام 
Cp‏ . /ص EN‏ 4۷ . 


ولفد رای الژلفون أن أهمية اللغة فى الادب ٠‏ 


al 

(۱) ن ۳ ۱ تصنیف الأنظمة الدالة ) د ابن وهب 
الکاتب . 

[4 عفد الساب اصطلاح تعارف عليه wll‏ 


وحسبان هيئة الكلام alas‏ أدبيته . فد اخدا أشكالاً 
ختلفة فى التراث العربى » سراء على أيدى البلاغبون 
والعلماء بالشعر . أو الفلاسفة السدین درسوا 
خصائص pat‏ من خلال كتا أرسطو: 
د الخطابة » وه الشمر » . وهذا فقد انتهوا إلى أن 
البراهين فسمان : فسم التعاليم + و ولا اعتبار فيه 
للفظ لان فابة اللغة فيه التحقبق 
والمطابقة » . /رص 1٩‏ ۱ والقسم el‏ : وهر 
حاص بالختطابة والشعر : « نلاب لاإ قناع 
رالتخييل وایفاع المحكيات Casey‏ الاحتفاء فيهما 
بالالفاظ ؛ OY‏ متعاطى هذا النوع من البرهان غابته 
gall que‏ باللفظ , عل حد عبارة الشيخ 
الرئيس » والاحثيال على سامعه أو قارله لإيقاع 
احيلة الأشياء والإبهام باشباهها ؛ . /ص ٩‏ ۰ 


Uy‏ كان الشعر بناء باللغة » لا يسعى ال 
إثبات الحفائق ۰ بل نجاوز غايته ما يؤديه معهسود 
الکلام العقود عل احتذاء السمت ىق ال جراء ۰ 
خرج عن حدود المنطق t‏ #ص ۰ 


إذ ‏ یکتفی فيه بالتخييل والذهاب بالنفس إل 
ما ترناح إليه من التعليل ONG‏ /رص ۵۰ . 

وهلا ما جعل باب الكذب رالتفرل SREY,‏ 
مفتوحاً عل مصراعبه فى الشعر , 


ففد ترب عل أهمية Jl‏ الشعر أنه بحث فى 
المادة عن الشكل » أو عن صيافتها طب شكل + 
وإخضاعها له بالمهارة والحلق . 

ولفد كان من الطبيعى أن ينتهى بهم البحث فى 
الاش‌کسال واضیشات ال طسرح نضبة 
الصررة » . /ص ٩۱‏ , 


وقد جمل الژلفرن فضية الصورة فى التراث 
العرى حورا أخيراً لدراستهم ؛ ففد أبانوا بشكل 
مجمل ومركز أن القدماء تناولرا الصورة بطريقتين : 
الاری نظربة » بينوا فیها مسوفات نسبة 
المحسوس ٠‏ وهو الصررة ٠‏ إلى المعقول . رهر 
gall‏ والعبارة عنه . /ص ON‏ . 


وقد لمارا فى ذلك إلى مفهرم القیاس لتبرهر نسبة 
الشكل إلى ما لا بقبل شكلا . وبناء عليه فان الفرق 
الدی يدركه العقل بين معنى ومعنى إلا هو فرق فى 
الصررة . ماما كالفرق الواقع بين صورة شخص 
وشخص . /ص 9۲ . 


وقد أفضىبهم هذا الفکر إلى النظر إلى اللغة — 


لیستخنوا به عن التلفظ عند المساومة 
فى البيع ۰ فکان الراحد ماہم يضع يده فى يد 
الاخر فيفهمه الثمن الذی يعرضه عليه دون 


~ ose ~ 


شأنها شان ما تعبر هنه - بوصفها وجوداً لاحیز 
. 

و ومن ثم كان إدراك الفرق العقل بين السان 
مقدمة ضرورية لإدراك الفروق بين ختلف الأشكال 
اللغوية OM‏ . /رص ٩۲‏ . 

والطريقة الاخری أدبية فنية . عل أساس أن 
الصورة طافة من طاقات الكتابة الأدبية » ومولد من 
أهم مولدات الشعر . فقد انطلفت دراساتهم من 
خلال المجاز , با هو مؤ سس للظاهرة الأدببة جملة 
: إلى دراسة أنواعه ؛ وختلف العلاقات النى يفوم 
عليها , وأهميته فى أداء gall‏ ۲ . /رص ٩۲‏ . وقد 
خلصرا - ولا سيا عبد القاهر الجرجان ‏ فى 
الحديث عن الاستعارة إلى تصورین : يفصل الیرم 
بینب| فى دراسة الصورة ۰ رها : الاسثمارة ل 
مستوی اللفظ الضرد : والاستمارة ل 
tall‏ , /س ۲ . 

ولئن كان هذا الفصل غير حاسم ١‏ لقد طرحت 
مجموعة من الفاهیم pil‏ لما خطرها فى السدراسة 
الأدبية ٠‏ مثل مفهرم الادهاء » وهر عند عبد القاهر 
س الفاهیم المثوائرة فى حلبله للاستعارة ٠‏ وحاصل 
at‏ تصوره للنجوز فى العبارة . 

وقد حلص عبد القاهر ال ga Lil‏ الاستمارة 
لا نتفل لفظا من معنى إلى معنى : وإنما دعي 
للطرف الأول معنى الطرف الثان ؛ فالتجوز بقع لى' 
معنى اللفظ لا فى اللفظ » . /رص ۵۳ . ولیس 
بخفى ما هذا المفهوم من أهميّة حيث يتضح أن المجاز 
فوامه تراکب معليون , وأن فعالية الصورة تنبع من 
هذا التراكب , 

ومهما يكن من شىء فقد « كانث لمثراث A‏ 
فى فمالبة الصورة مساهمات جديرة بالاعتبار 
والاستحضار : إذ ينخرط الكثير ماہا فى مشاغلنا 
المعاصرة » . “رص ۵۳ . كذلك فان الناظر فى هذا 
التراث بتضح له د أن التفكير لى ظاهرة الشصر 
انتهی » برهم انطلاقه من تجربة حصرصد ال وضع 
كليات غايئها الإحاطة بعمل الشعراء (حاطة تتجاوز 
التجارب المخصوصة ونمشسويها فى نفس 
الرفت » . /رص ٩٩‏ . 

Uf‏ ما كان الامر فان دراسة جادة مثل هله 
ليست النصوص المدرجة فیها إلا عيئة تشير إلى 
بعض المفاهيم المتعلقة بالنظرية اللسانية والشعرية 
فى التراث العرى ‏ نأمل أن تكون نواة ومادة مهيأة 
لزید من القراءة العلمية والاستنطاق العری ۰ سعبا 
إلى تشکیل إطار عام پندرج فيه نصور الفکر العرب 
من خلال تصرصه الترائبة فيا ختص بالنظرية 
اللسانية والشعرية . 


أن ينكشف العرض للحاضرین . 
م ن ۱۰ «من التصوب إلى السلاهة ٠‏ 
الفاراي . 


"e 


عبد اللاصر حسن 
(4) ن 15 ؛ الكلام أخبار ma gat‏ رسائل أخوان 
الصفا . 


(۵) ن ۲۵ د وظيفة اللفة وبقساء انس mt‏ 
التوحيدى رابن مسكريه . 

)٩(‏ ن ۲۹ وغلبة اللغة بغلبة أهلها a‏ ابن 
خلدرن .٠‏ 

(۷) ن ۷١‏ ۱ مشكلة حدید الكلمة والوحدات 
الدلالبة Gal‏ ؛ ‏ الاستراباذى . 


(۸) ن ٩۱‏ ونسسية ارتباط الألفاظ بالمعال »مس 


YUN 


القاضى عبد الجبار . 
)٩(‏ والمقصمود بالمثلث هنا المحاور الشلاثة : الدال 
والمدلول والمرجع . 
(۱۰) ن ۹۸ أسباب احتلاف السدوال 
واشتراکها » - التوحیدی وابن مسكويه . 
(۱۱) ن ۸۸ الاسندلال على عرفية الدلالة » 
السکاکی . 


(۱۲) ن ٠١"‏ ددلالة الحقيقة ودلالة الجاز » 
السكاكى . 


(۱۳) ن ۱۰۲ و حد اعقيقة وحد المجاز فى اللغات 
الطبيعية » - عبد القاهرة الجراجال . 
)4( ن ١ ٠١8‏ جودة الكلام فابلة للتعليل » عبد 
القاهر الجرجان . 

)16( ن ١١8‏ د بلاغة الكلام لى مطابقة المبال 
للمقاصد » ابن خلدون , 

(15) ن ۱۲۲ دالشمر لا بجرى عل حدود 


المنطق ٠‏ عبد القاهر الحرجال 
(۱۷) ت ۱۳۹ Ja‏ الصررة ؛ ‏ عبد الفاهر 
الجرجال . 


سس ا 


رسانل جامعیه 


مقاییس نقد الشعر عند العتزلة 
فى القرن الرابع الهجری 


عرض : کریم عبید هليل 


عرض لرسالة الدکتوراه النى تقدم با الباحث كريم عبيد هليل إلى قسم اللغة 
العر بية بجامعة القاهرة . وقد أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور عبد امعم 
تليمة , وانشها الأستاذ الدكتور إبراهيم عبد الرحمن , والأستاذ الدكتور 
عبد الحكيم راضی . وقد أجيزت الرسالة بمرئبة الشرف الأولى . 

ee ee‏ سس 


يشل التراث النقدی وجودا موضوعیا مستفلا عن 
الومى , غير أن دراسته لا تتفصل عن تصورات 
معاصرة تماول الإجابة عن نساؤلاث ملحة ٠‏ 
ولذلك يلتفى الباحثون بتصورات متبايئة يستسلم 
بعضها للتراث النقدى ۰ daddy‏ على قيمه وأفكاره 
بكل ما تنطوى علبه هذه القيم والافكار من سلب 
رایجاب » وبحاول بعضها الآخر التفاعل مع التراث 
النقدى » ولجابة غرامضه رتنمية فیمه ؛ ففى الوفت 
الذى جماول فيه التصور الأول النظر إلى الماضى 
بوصفه ثابتا ؛ ويعمد إلى صياغة الحاضر فى ضوثه ٠‏ 
فإن التصور الثانى يتفاعل مع التراث ويتحارر معه 
لإدراك مفاهيمه رثيمه » وليكشف عن مکوناته 
ومناصره , ولا ريب أن كل دراسة للثراث النقدى 
إنما ملل عودة منحازة على نحو من الانحاء ؛ لأا 
تفش فيه عن إجابة لمضلات معاصرة . ولا تثريب 
عل هذا اللون من الانحياز إن كان بجعل الماضى 
والحاضر متحاورين : بحيث لا يسقط الحاضر عل 
الاضی . 

رتتجل ل حاضرنا النقدی مشکلات عدة آری 
أن مشكلتين مبا فى غاية الأهمية ؛ إحداهما ذانية 
التعبير النفدی » ومحارلة حماوزته إلى ضبط علمی 
عفل ؛ والاخرى مشكلة المقياس النقدى SAI‏ 
يستخدمه النافد فى نشاطه . ويمثل هذان البعدان 
حافزين مهمين يدفعان إلى دراسة التراث النقدی 
والتحاور معه . وقد اخثرت المعتزلة بوصفهم فرقة 
إسلامية متميزة بخصائصها ومكوناتها ۽ ولا نتسم به 
من جعلها العقل محورها الاساسى فى التفکر + 
Vy‏ حاولت تفسیر كل ظاهرة تفسيرا عقليا 
منضبطا ؛ فهى من هله الناحية تصطنم العفل من 
أجل الكشف عن الظراهر وعللها . وحاولة الإجابة 
عن مسبباتها , ومجاوزة ذانیة التعبير إلى مزيد من 
الدقة والإحكام , 


إن المقياس النشدی لا يمشل أداة منفصلة عن 
الفكر وعن طبيعة الشکلات التى أفرزها الرانع ۰ 
بل هو خاضع لما بدرجات متفاوته بحسب نرعية 
المفياس ودوره فى معالحة النص الأدى » واجابته 


عن المشكلات التى يلح الواقع عليها . كما أن 
القیاس اد و العناصر الکونة 


للتصور النظری النقدی إن لم مثل ابسوهر SUN‏ 
پرنکز عليه هذا التصور ۱ ولذا فان دراسة الفیاس 
شل حاورأ ونفاعلا بين الفكر وأدوات المعالجة من 
ناحية . والفكر والتصورات النقدية من ناحية 
أخرى . 


ويناسس هذا البحث عل تمهيد رأربعة فصول . 
Lf‏ التمهيد نقد خصص LAY‏ بمحورين . يتعلق 
أرما برصف مصادر البحث من احینی الضمون 
والبيبلوغرافيا من جهة » ونقويم الدراسات الى 
تعرضت لموضوع بحثنا عل نحو من الانحاء من 
جهة ثائية ؛ ويعنى المحور الثانى بالاصول الفكرية 
للمعتزلة › الى تجل من حلا لما مراقفهم 
المتعددة ؛ فبالتوحيد يتحدد موقفهم من الله 
والعام + وبالمدل يتحدد موقفهم من الإنسان 
وحريته ؛ ويشطوى الرعد رالوعید عل مرقئف 
المعتزلة من مصير الإنسان ؛ ویتحدد فى المنزلة بين 
المنزلتين موقفهم من النظرية الاخلاقية ؛ أما الامر 
بالمعروف والنبى عن Sl‏ فبحدد موففهم من 
القضية السياسية , وكيفية |حسداث التضير 
الاجتماعى . 


وقد اختص الفصل الأرل بالمقياس اللضری 0 
وهر Ga,‏ إلى الکشف من جالیات الانظمة 
اللغرية ۰ الصونية والصرفيه والنحوية . ويركز عل 
الثمايز بين معيارية هذه الأنظمة ومدى توظيفها 
لتادية دلالات جمالية . فمن جهة النظام الصون 


يحاول الكشف عن جالیات امتزاج الوحدات 
الصرئية بعضها ببعض فى ضوء وعى النافد بطبيعة 
هذه الوحدات وكيفية امتزاجهاء ومقدار ما نؤديه من 
أبعاد حمالية » معتمدا بذلك عل بعض القرائون 
الصوتية فى تفس ثقل الرحدة الصرتية وخفتها . 
ومدی اقتران هذين البعدين بجرانب جمالية . 


أما من جهة النظام الصرل فتتصرف عناية الناقد إلى 
تغاير الدلالات الق تنطوى عليها بنية الكلمة 
العربية . وأشر السياق فى تحديد هذا التغاير » 
ومقدار ما بنطوی عليه من أبعاد جمالية . مثل : 
الإفراد والجمع » والتعريف والتتكير ؛ كما يحاول 
الكشف عن طبيعة الصیغ الصرفية ومدى ما تؤديه 
من دلالات جمالية إذا استخدمت مسندة لضمالر 
معيلة أو تمردث عنبا . 

ونلتقى فى النظام النحوى بقضايا عدة 6 منبا ما 
يتصل بمفهوم الفصاحة عند القاضى عبد الجبار ؛ 
وهو بمثل معيارا يتمابز فيه النص الأدى من حيث 
اسن والقبح 5 ويتحدد للفصاحة بعدان ؛ 
أحدهما يمعلها مقترنة بجزالة اللفظ وحسن المعنى ۱ 
ويتحدد GU!‏ فى كيفبة تضام الکلمات بعضها إلى 
بعض » ومواقع هذه الکلمات ؛ OY‏ الفصاحة 
نظهر فى الکلام «بالضم عل طريقة خصرصة) ١‏ إذ 
تتحدد من خلال معرفة الکلام وما ينطوى عليه من 
دلالة من حبث الوضع » والكيفية النى نتضام بها 
الکلمات ‏ مائلة لتضام الوحدات الصوئية لى 
الكلمة . إضافة إلى الكيفية النى يتم بها ترکیب 
الكلمات ١‏ لتكرن إزاء هلم اللحسو ؛ وإزاء 
وظيفته » ودرره لى الكشف عن الدلالة من حيث 
موافع الكلمات داخل التركيب . 


إن جماليات النظام النحوى لا مخضم لمغيارية 
علم النحو التى تعنى بستوی الصحة راطق 
الاداء , وإنما تعنى بأداء النظام اللحری دلالات 
جمالية . من حيث التقديم والتاغیر . idly‏ 

رالعطف ؛ ونحوهما من القضايا النحرية . 
ويعنى الفصل الثای بالمقياس البلاغى الذی 
اقتضی ابنداء التمايز بين الآداء النمعلى والآداء 
الفنى من حيث التشکیل والتغاير الرظيفى ؛ إذ 
ببدف الأداء النمطى إلى مجرد الإفهام والإبانة ٠‏ فى 
حين يجاوز الاداه gill‏ الإفهام إلى التأثير وتادية 
دلالات جالیة . وتتمثل العلاقة بين الأدائين ل 
غالبا - Yb‏ علانة نجاور وانتزاع ٠‏ بثل فيها الاداه 
الفنى انتهاکا متعمدا لطبيعة الاداه الشمطی Veg‏ 
بنطری عل ابعاد دلالية وجمالية جديدة . 
فالساواة - عل سبیل المثال ‏ فى الصطنح البلافی 
تمثل الأداء النمطى . فى حون هثل ال طناب رال یجاز 
انتهاکا متصمدا له , ویضعنا هذا أمام مستویات 
GLb‏ والتقدیم والتاخر بوصفها الوا متعددة هذا 
۳۷ 


كريم هلبل 


الانتهاك المقصود » كما بضعنا من ناحية أخرى - 
أمام قضية المحكم والتشابه » ودور الشاریل فى 
الكشف من خلال الشراكيب عن الدلالات 
والمستويات الظاهرة والباطنة لدلالة الأبة القرانية 
الكريمة » بمقدار انسجامها أو معارضتها للأصول 
الفكرية gil‏ يصدر عنها المعتزلة . وهذا كله بضعنا 
أمام قضية المجاز الى اشتهر مها العتزلة . ومن ثم 
يكون التعريج عل التشبيه والاستعارة لاستكمال 
أبعاد المفياس البلاغى من وجرهه المختلفة . 


ربخنص الفصل الثالث بالمفياس النقدی ۱ وهر 
يعنى بلفة الشعر , والإيقاع , والصررة الشعرية ٠‏ 
oly‏ القصيدة . فمن جهة لغة الشعر يعنى الناقد 
بالالفاظ من حيث التقاؤ ها وكيفية تركيبها , لانبا 
نمثل فى نصوره جوهر لغة الشعر ؛ ولذلك أولاها 
عناية فائقة . واشترط ها Uy‏ . منها ما يتصل 
galley‏ والكشف عنه . رما ما يتصل بالتلفی 
وكيفبة التاشير فيه . كما أن لغة الشمر من زاوية 
E‏ ا ee‏ 
والثقا و تخضع ارات داخلية كالطبع 
واثره فى By‏ الشعر . وم يقتصر النافد على ذلك ۰ 
با ل go‏ بالتمایز بين التعقيد والغمرض ٠‏ رکرن 
الأول مرتبطاً DUM‏ وكيفية تركييها . وكون الثان 
las‏ بالمعان , 


۱ الإيفاع فينشأ عن التكرار والتوقع اللتظم‎ Ul 
٠ وهر تتابع للوحدات الصوئية عل نحو من الأنحاء‎ 
كما هر الحال فى البناء العروضى ؛ أو على نحوتمائل‎ 
كما هو الحال فى‎ ٠ صون فى آخر كلمة وأخرى‎ 
الاسجاع » او النكرار بصیفته الاولية النى تعتمد‎ 
, تکرار كلمة أو مقطع ونحوها‎ 

وقد عنى هذا الفصل كذلك بالصورة الشعرية 
وكونا لا gai‏ مجرد التصصرير الحسى ١‏ لصلتها 
الوثيقة بنجربة الشاعر . ولذلك فالصورة الشعرية 
من هذه الزاوية تشکیل لغرى خاص . بصور تجربة 
الشاعر لا عل نحو الإبانة «الوضوح لبنصد من 


۳۸ 


نتاجه مجرد الترصيل . بل على نحو الإشارة 
والژیاء . 


أما aly‏ القصيدة فیتجل فى ظاهره فى هذا التکرار 
ا مألوف الذى تتتابع فيه الأبيات الشعرية الواحد تلو 
ell‏ ولکنه يخضع ‏ من ناحية أخرى od‏ 
من البناه العقل ؛ بفترب إلى حد كبير من الخطبة . 
ولذلك اشترط النقاه فى الشاعر أن يمنهد فى حسن 
الاستهلال فالتخلص ومن ثم الخائمة , ليترك هذا 
التتابم الشطفی آثاره عل gael‏ لانه ذا 
الترتيب ‏ فیما يرى الناقد - بستطیم الشاعسر أن 
بسطف إليه اسساع الحفسرر ويستميلهم ال 
الإصغاء 58 


ويعنى الفصل الرابع بالمقياس الحمالى » فيدرس 
القيمة gil‏ ترجع لدى المعشزلة إلى أحد بعدى 
الحسن والقبح ؛ وهما بمثلان قيمئين تخضمان 
لمقومات عقلية بحتة . وبتفاوت الكشف عن القيمة 
من خلال نظرتين متعارضتین . تحاول إحداهما 
الكشف عن القيمة . وتلمس عناصرها خارج 
النص الشعرى . فى حين تعمد الثانبة إلى الكشف 
عنما ى التشكيل اللغوى للنص الشعری . 


ویمی هذا الفصل کذلك بالثل الاعل بوصفه 
معبارا مالیا له علافته بالصورة الذهنية الجردة من 
جه ۽ وبالوافع من جهة ثانية , ويؤثر فى كيفية 
القصيدة ‏ ولکنه عل کل حال يفدر 
الصورة الذهنية الجردة النى بننرعها الانسان من 
ally‏ وخبرته , ومن رز يته النى حددت له مرففه 
من العام والإنسان Joy‏ الرغم من أن Jal‏ الاعل 
يمثل صورة ذهنية tat‏ فإن تطبیفانه نتجل فیها 
الخصائص الحسية والجسزئية ٠‏ وبخاصة فى مشال 
الجمال للمرأة . 


ul‏ ماهبة الشعر لتتحدد ارا باخصاتص 
الشكلية متمثلة فى الوزن والقافية . غير أن الناقد 
بعى أن ماهية الشعر لا تنحصر فى الاننظام الخارجى 


الشکن للوحدات الصوتية ؛ ولذلك حاؤل ارجاع 
ماهية الشعر إلى جذره اللغری . فرده هذه المرة إلى 
igi‏ حفية کامنة فى الشاعر » لا يشاركه فیها غيره . 
أو الذهاب إلى أن ماهية الشعر تتحدد باللمایز 
اللغوی للنص الشعرى . الذی Ayal‏ منه الناقد 
van‏ خحصائصه ٠‏ کالاشارة ۰ رالاختصار » 
والإيماء إلى الاغراض . وحذف فضول القول . 


وترجع مهمة الشعر إلى احد بمدی sul‏ 
راحمیل . ویعنی النافع بالوضوعات الاجتماعية ٠‏ 
وتكون قيمة النص الشعری وافعة ‏ فى الغالب- 
خارج النص الشعرى » ويتحول الوجود الخارجى 
إلى معيار بحدد طبيعة النص الشعرى ويحدد مهمته 
أبضاً . آما الجميل فإنه يرجم وظيفة الشعر إلى زيئة 
كائنة فى التشكيل اللغوی للنص الشعرى ied ٠‏ 
دور الشاعر والناقد فى إظهار براعتهم) فى الكشف 
عن هذه العناصر الجمالية الى 9 المئعة والانبهار 
من جهة صياغة الشعر ولمابز لخشه . أو من جهة 
عنايته البالغة بالألوان البلاغية . 


إن هذا البحث قد تتبع مفاييسي نقد الشعر من 
ابسط مستوياتها إلى اکترها شمولاً ؛ بمعنى أنه تتبع 
الفضاپیس ابتداء من عضایتها الجزئية بالوحداث 
الصوئية منفصلة أو متصلة بغيرها ؛ إلى تتبع عناصر 
القيمة فى النص الشعرى 6 وماهية الشعر ٠١‏ رتادته 
للوظائف المختلفة . وهذا يعنى أن البحث ند احاط 

فى الوقت نفسه بمقومات التصور النقدی من زواياء 
المختلفة . 

وينبغى أن أؤكد هنا أن تناول مفاييس نقد 
الشعر بأماطها المختلفة ‏ اللعوية والبلاغية 
والنقدية والجماليف منفردة إنما فرضته طبيعة البحث؛ 
لان هذه المقاييس لا بستفل بعضها عن بعض ١‏ 
فهى نتفساعل رتتفاطم ١‏ وتشتسرك فى بعض 
اخصائص والکرنات ١‏ فالمقياس اللغرى مثلا لیس 
مستفلاً من ll‏ أبعاد جمالية ؛ ٠‏ كما أن الفیاس 
البلاغی لبس منفصلاً عن الانظمة اللغرية ۱ 
فالفصل هنا إنما فرضته طبيعة البحث . 


رسانل جامعیه 


خصائص اللغة الشعرية 
فى مسرح صلاح عبد الصبور 


عرض : ولید منبر 


عرض لرسالة الماجستير المقدعة من الباحث وليد مثير إلى المعهد العالى للتقد 
gil‏ بأكاديمية الفنون وموضوعها ٠‏ خصائص اللفة الشعرية ل مسرح صلاح 


عبد الصبور ) . 


وقد أشرف على الرسالة الأسناذ الدكتور صلاح فضل واشترك فى الناقشة 
الاستاذ الدكتور عز الدين إسماعيل والأستاذ الدكتور نيل راغب . وقد 
أوصت 2b‏ المناقشة بطبع الرسالة عل ثفقة الدولة . 


ما الحددات الفارقة الق jel‏ اللغة الشعرية 
فى الدراسا الشعرية bye‏ فى القصيدة ؟ 
وبالنسبة إلى شاعر درامى واحد » ما العلاقة 
المسدة ل ( نصه الشام ) بسن شعسره 
ومسرحه ؟ » وكيف يشرع gone‏ العلاقة ى 
تخیر شكله وتعديله عند انتقال بنیة التعبير 
الشعرى من نسظام النصيسدة إلى نظام 
المسرحية 6 إذا صح افشراض old bo‏ أن 
مسرحيات الشاغر يمال هل ينويعا اجحنينية 
الأرلى فى بعض قصائده ؟ وهل ی رسعنا أن 
ثرصد بدقة ( نقطة التحول ) التى يبدأ عندها 
النص فعلاً فى الإزاحة » بحيث يدل نص 
الفراءة ( القصيدة ) فى بنيةٍ أكبر هی نص 
العرض ( المسرحية ) حت تأثير فوانون 
بعينها ؟ 

هله هى الاسئلة pil‏ يحاول الباحث لى هله 
الرسالة أن مصل عل إجابات محددة علها » 
وذلك من واقع الفهم والتحليل الذى استفاه 
من مجموعة إجراءات ماہجية حديلة » تنتمى 
إلى مصادر حتلفة » سعى الباحث إلى Ueto‏ 
فى صميم منبجه الأصل ( اللپج البنهوى ) . 
وقد قسم الباحث رسالته عل هذا النحو : 
مدخل : فهرم الدراما بين التشكيل 
الشمری والبناه المسرحى . 


الفصل الأول : تجارب أشكال الأداء بين 
الفصيدة والسرحية . 

( دراسة فى fall‏ الداخل ) . 
الفصل اللا Ula:‏ التحول النوعى + 
الفصل الثالث : مستوی اللغة الشعرية . 
Ue‏ . 


۱- الدخل 

يخنار الباحث .ليا بقول = مسرح صلاح 

عبد الصبور موذجاً Canal ea‏ مهمين : 

الأول : هو أن مسرح صلاح عبد الصبور 
الشعری يشل آحر حلقات النضج 
gall‏ فى السرح الشمری العسري 
حتى الآن » aly‏ ( ای صلاح عبد 
الصبور) كان بلك رؤية عل قدر 
من الوضوح والتكامل . للمسرح 
والشعر معا . لقد كان صاحب 
وجهة نظر فى كليهما + وف ارتباط 
كل میا بالآخر . ول يكتف عبد 
الصبور بإعلان وجهة النظر تلك 
حديثاً أو کتابة » ولکنه سعى سعياً 
typ‏ إلى تطبيقها إبداعاً رجالاً . 
وإثبات صحتها وصرابها . 

الآخر : هر أن مسرحيات صلاح عبد 


الصبور فى أغلبها قد وجدت 
بلورها الجسيبية الأول ۰ 
وتردداتها ‏ تشکیلا ورژ ية ب ی 
تصالد غنائية عدة من قصائده » 
عل نهر ينبح للباحث رصد 
أساس ( القيم الحلائبة ) بين 
الشكلين التعبیربین فى شعره . 
رالموصول إلى إبراز الصدداث 
الفارقة بين نظامى التشکیسل 
اللضری فیهیا عن طريق استقراء 
التجاوبات والتبادلاث المنطوية عل 
إحالة (aed‏ سين القصيدة 
والمسرحية » والقيام بشرحها 
وتحلیلها . 
وبضىء لنا ( نص الاعتراف ) ۰ متمئلاً فى 
كتاب الشاعر المؤثر ( حبان فى الشعر ) : وهو 
حور التحليل فى مدخل الرسالة » تکسرن 
( التشكيل ) و ( البناء ) كما dang‏ الشاعر با ؛ 
ففكرة ( التشكيل ) فكرة راسخة فى حديث 
صلاح عبد الصبور عن القصيدة الشعرية ؛ 
وهی تنبع - led‏ در من ١‏ الإقرار بان 
القصيدة لبست جرد مجموعة من اطشواطر أو 
الصور أو المعلومات « ولكتها aly‏ مندامج 
الاجزاء « منظم تنظييا صارماً » . وهر یری فى 
التشكيل سمتين متآزرنين نسطيان القصيدة 
حياتها الى تئمیز بالإحساس والتجسد نما 
وهاتان السمتان هما : البناء : والتوازن . 
ولیس من العسير أن تلمح فى كل من هاتین 
السمتين » أو فى کلیهیا معأ متآزرتين . معنى 
الاستشاء ‏ والتکلیف اللذين آشار س . و ۰ 
داوسن إليهما بوصفهی جوهر الدراما . 
وللقصيدة عند صلاح عبد الصبرر A)‏ 
للكمال ) يتجل فى احتواء بنائها عل ما يسميه 
( الذروة الشعرية ) ؛ وما الالحتلاف فى الابنية 
عند عبد الصبرر إلا الحتلاف فى مکان اللروة 
من القصيدة كما بفرل . وهله الذروة ‏ فا 
بری - نقود كل أبيات الفصيدة إليها ؛ ونسهم 
فى تجليتها وتنويرها . وهی ليست ذررة SAY‏ 
الذى نجده فى الدراما - وفقاً لتعبيره - وان 
كانت ppt‏ عل عنصر دراس . 
ومن الهم أن نلاحظ أولاً ذلك التشابه الحاد 
۳۹۹ 


وليد منير 


بين لحظة الذروة فى القصيدة ولحظة التنوير فى 
المسرحية . حنى أن عبد الصبور استعار من 
الدراما مصطلحها نفسه . وأن نلاحظ ثانيا 
انصراف عبدالصبور إلى الربط بين ( الذروة 
الشعرية ) و( الذروة الدرامية ) بالقدر نفسه 
الذى فصل به بينهما . 

ومن الشائق أن نلاحظ مرة og Sal‏ تلك 
« المقاربة » المحسوسة بين تعبيرى ( الذروة ) 
ور الازمة ) عل ما با من ظلال المصطلح 
الدرامى فى فول صلاح عبد الصبور : ١‏ معنی 
الدراما فى الشعر يكاد يكون هر معنى 
التكامل gars‏ أن القصيدة تبدأ بداية ما ثم 
نتازم ثم نننهى إلى حل . وقد يحلو للشاعر أن 
یبدا من الازمة ثم يمل الازمة فى نجاية 
القصيدة » وقد phd‏ للشاعر أن يبدأ القصيدة 
ثم ينتهى إلى جوهرها أو خلاصتها أو إلى تركيز 
المعنى الشعرى فى le‏ القصيدة ؛ وكل هذه 
. ألوان من الأبنية الشمرية » . بل إن عبد 


التشكيل الشعرى 


| 


الصبور يوغل فى هذا الانجاه إلى آبعد من ذلك 
حين يقول : « ..,. والدراما ed‏ أنصور فى 
الشعر أو فى القصيدة الغنائية هى حل بناء ه 
و داخل هذا البناء تتعدد الاصرات 
والمشاهد » ١‏ 


0 
ينحل مفهوم « التشکیل الشعرى » ۰ إذن فى 
مفهرم د البشاء السسرحی 4 ۰ حيث تتعدد 
الاصوات والمشاهد . وتنسرب الحركة الدرامية 
فى صميم العصب الغنائى لكى تصبح القصيدة 
مفتحاً للأداء السرحی الدى بشاوب جملة 

أشخاص . 


ويشير د بدر الدیب » إلى خصیصتین مهمتين 
فى قصائد عبد الصبور هما : مسرحة الواثف 
والشاعر » وزبادة الاهتمام بالتفصیلات 
ابمزئية . کم يشير د أدونيس 4 إلى أن شعر عبد 
الصبور مکانْ ‏ لسرحة الكأبة » ویعترف عبد 


۱ 


الصبور نفسة بان « قصيدة القناع  »‏ عل وجه 
اللحديد - هی مدخله إلى عالم الدراما 
الشعرية . 


وانطلافاً ما حلص إليه الباحث بعد تحلیل 
( نص الاعتسراف ) و( قصيدة الفناع) 
و( فصائد أخسرى ) ۰ من کون ( الدرامية ) 
هى ( القيمة المهيمئة  )‏ بتعبير جاكوبسون - 
aoe j‏ اي tine‏ ین 

. سکفوزنیکوف 1 حول خصائص 
و . متفقا معه أحياناً ٠‏ وختلفا معه 
احیاناً أخرى ؛ کا بصرض لرأى « أدوئيس » 
حول لغة صلاح عبد الصبور الشعرية فى كتابه 
وسياسة الشمسر ؛ بالتحليل والتفنید . 
مستخلصاً فى النباية موذجا ثاماً حرکة النص 
الابداعی الصبورى بين قطبى : ( الدرامى ) ۰ 
و( الشعرى ) عل هذا النحو : 


الناء المسر. un.‏ 


we‏ شمری 


الشمر -> لغة بومية = قصيدة 


shel‏ س ial‏ شعرية * مسرحية 


اللغة 


رژ ية للعالم 


۲ - الفصل الأول : 
التناصٌ الداخل : 

إذا كان ( التناص ) بداءةٌ هو تعالق نصوص 
مغ نص بحدث بكيفيات مختلفة ‏ كما يقرل 
محمد مفتاح ‏ فإن ( التلاص المداحل ) هو 
إعادة إنتاج دای jes‏ حدود من الحرية . 


وإذا كان لل ( التناص ) لياه التعدهة pi‏ 
تبعل منه فاعلية ذات مظهر جمالى ومظهر دلال 
واضحين « وتفتح النص من خلاله عل أفق 
أوسع ذى إحالات ثربة متباينة ومتضافرة معا 
نزن لد (تشاص الداحل ) - مل وجه 
المنصرص ‏ آلیات تكاد تكون محددة بدقة ۽ 
ربارزة بروزاً عاصاً بين مجموع AG‏ 
الأخرى ؛ إذ إن ( التناص الداخلی ) بكتسب 
هنا وضعيته المتفردة من كونه : 


. تناصاً داحلباً‎ - ١ 
تناصا بين جنسين ممتلفين من أجناس‎ - ۲ 


ویر صد الباحت dope‏ الثرابت و جمصرعة 
المتغيرات بين كل قصيدة والسرحية النى نحيل 
إليها + حالصا إلى أن آليقى ( التوزيسع ) 
و( العرض التمثيل للمجاز ) تعملان دوما ی 
نطاق مجموعة المتغيرات المنتجة » فيا تعمل 
الألبات الثلاث الأحرى بصورة أساسية فى 
نطاق مجمرعة الشوابت » وان ظل ها دور 
لا بنكر فى إنتاج العناصر المتغيرة ٠‏ لا سما PW‏ 
الميرى لنشاط المزدرجة ( الشرالند - 
التحول ) » حيث تنبثق عدبا الالیتان السیافیتان 
- الأخيرتان . 

ویتحکم فانونا( التناص الداخل ) الموسومان 
ب( الاستطراد ) و ( التنامى الذانى ) فى توجیه 
آلیات abl oll‏ : ورسم حدودها . 
وبشير الباحث فى النهاية إلى بعض مظاهر 
التناص الداخل المزئية الى لا ترفی - لشدة 
جزئيتها ‏ إلى مفهرم ( التناص ) بوصفه فاعلية 


الكتابة وإن کان لاما شعراً ؛ ونعنى بهم 
( جنس الفصيدة ) و( جنس المسرحية ) 
تأسيساً عل ذلك فان آليات التناص بین Bet‏ 
التعبير العنیتین : تتحصر - وفقا شا برى 
الباحث - فى مس آليات أساسية هی : 

۱- التکرار . 

- التوالد . 

۴ التحول . 

4 - الئوزیع . 

0 - العرض التمثیل للمجاز . 

والالیات الثلاث الاول آليات مشترکة بين 
أشكال ال ( تناص ) المختلفة ؛ آما الالیشان 
الاخبرتان فيا يظنبها الباحث إلا خخاصتين ببذا 
الوضع ذحسب . والبساحث یمن بے 
اتوزيع ) نوعاً من السام الحدث الكلامى فى 
الخطاب الشعرى بين عدة ضمائر . أو بين هدد 
من الفاعلين الدلاليين فى ( النص - العرض ) 


شعر درامی (لص قراءة) | التاريخ دراما شعرية (ئص عرض) 
اش 


تتنامی فی استطراد حثیث بحيث تبدو کہا لو 
كانت دائرة كاملة الاستدارة , وتتبدى هله 
المظاهر المزئية بين مسرحية واحدة وعدد من 
الفصائد التى تدماس معها فى أكثر من نقطة + 
ولكنبا لا تتقاطع معها کی تصنع We‏ تناصياً 
Suis‏ . وتتجسد نقاط التماس المذكورة ى عل 
سبیل المثال ‏ فى : 


۱ - الاکتفاء . 
۲ - التضمن . 
> - الت 
- الإحالة . 
© - العارضة . . . إلى آخره . 


وفذه المظاهر التناصية تعريفاث محددة J‏ 
البديع العربى » عل نحو يدل عل وجود بعض 
الجذرر الفدية فى الشراث gall‏ لمفهوم 
( التناص ) كما تعرفه الهوم . 


خصالص اللغة الشعرية 


أو السرحية » فى حسين بعنى ب ( PN‏ 
التمثيل للمجاز ) نوعاً من إضفاء الحركة عليه 
عن طريق تجسيد الحدث عبر الزمان والمكان 
والشخصية فى المسرحية ایض . 

ويعتمد الباحث فى هذا الفصل ثلاث عینات 
dy of‏ من Lie‏ ضابطة لدراسة ظاهرة 
( التناص الداخل ) بوصفها من أبرز العبناث 
الى نفى بالغرض فى شعر صلاح عبد الصبور 
الدرامى ٠‏ ومن ن أشدها وضرحاً ولفتاً وافراءٌ + 
رهی عل الترئیب 

۱ - اقول لكم . ۱۹۹م . 

۲ - یسانجمی .. بانجمی الاوحد . 
۷ م 

۳ - فلك bled!‏ . ۷۰ م۰ 

حيث تمض علاقة ( التداص الداخل ) بين 
هله القصائد وبين ثلاث مسرحبات شعربة 
( هی اطول ما کتب عبد الصبور من نصوص 
عرض درامية ) على نحو ما هو مین فى ابمدول 
gil‏ 


ماسساة الحلاج 


لیلسی والمجنسون 
بعد أن يموت الملك 


۳ - الفصل الثال + 
دالة التحول النوعى 

الدالة علاقة بين متغيرين س ٠‏ ص مللا . 
و : ص * د( س)., أى أله إذا اعتمدت 
قيمة المتغير التابع ( ص ) على قيمة المتضير 
المستقل ( س ) فإنه يقال إن هناك علاقة دالية 
بين المتغيرين ص ۰ س . وتكتب هده العلاقة 
الدالية كما سبق . أى أن ( ص دالة فى س ) . 

ويكدح الباحث فى هذا الفصل بائجاه یماد 
دالة نحكم عملية التحرل النوعى من نظام 
القول )1( ( القصيدة ) إل نظام القول رب ) 
( الدراما الشعرية ) . إنه بخلص من وافع 
التحليسل إلى أن القصيدة تتحول بداءة إلى 
ps‏ مخ الجعلة إل حتفم 
پتحول الحدث إلى إسهاب عل هذا النحو : 


۳۷۱ 


وليد منير 


توالد - تحول 
العملة للسيس م لث 


نوزیع 7 
هه مسرحيه 


عرص 


وهذا النموذج تعديل للموذج ریفاتر الشهير فى تعريف القصيدة : 


القصید: حت 


وإذا كانت القصيدة - lad‏ بقول ریفائو- 
انتفالا من الحاکاة إلى اللانصوية , فان 
الملسرحبة تردد دائب بين المحاكاة المتمثلةل 
(الشوزیع - العرض )واللالحوية المتمثلة فى 
( التكرار ‏ التوالد ‏ التحول ) . والحدث 
الحرلى الصغير فى المسرحية هو الذى بقع عليه 
فصل الإسهاب بدلا من الجملة لكى تشضل 
السرحية فضاء النص بأكمله 

ومن الطبيعى أن ينتمى كل من الدورين 
اللذين ناض م آلبتا ( التوزيسم ) 
و( المرض ) إلى حور السياق . فكلاهما 
بابض اساسا عل التعاقب والكانية ومن تم فان 
أحد المبادىء المهمة فى الدراما الشعرية كوبا 
تكسر مبدأ النكافؤ لصالح yy‏ السياق . وقد 
ينشا عن هذا التصور تصور آخر هو أن محور 
السياق يكرر عرض نفسه عل حور الاستبدال 
عددا من المراث يفوق فى تکراره عرض المحور 


الاستبدالى نفسه عليه , المسرحية » فى حين يقوم العامل الفرعى بشحذ 
س 
eee 4‏ ۱ أو ا 
و 
uw‏ ۱ 
ص 
(۲) فى نوع نظام درامی كالمسرحية ففط تكون : 
س < س" 3 س" (oa é‏ 
7 7 7 78 
ص ص ص عي 
متوالية عددية , 


جملة حرفية صغيرة 


ويستصير الباحث من « تودروف ١‏ مصطلح 
( العامل ) بديلا عن الفاعل ؛ إذ انه يعبر عن 
الأدوار الدلالية BIS‏ . من مرسل ومرسل إليه 
وعائق ومساعد . وبذلك فهو يغطى مساحة 
الشخصيات الدرامية فى كلمة واحدة . كما 
يستعير الباحث أيضا من ١‏ مبادىء الكيمياء 
الطيعية » مصطلح ( الروابط التساهمية ) 
لبطلقه عمل علانات التفاصل الممكنة بين 
العوامل . 

وننتمی عملية اختیار الصواسل الى محسور 
الاستبدال ۰ فيا یفشرض أن تتشمی الروابط 
النساهمية بوصفها علاقات تصوير ونکوین الى 
حور السياق , 

ويقسم الباحث العوامل إلى : 

عوامل جرهرية , 

عوامل ثانوية . 

ویدوم العامل الجوهرى بإضراز الحدث فى 


(۳) وبذلك نكون المعادلة الدالة فى القصيدة عبارة عن : 


س 7 ص = ۱2 


إسهاب 


عنصر الإسهاب عن طرين التوالد والتداعى 
والتحول . والباحث يقتصر فى خطوات تکوین 
النموذج عل استخد ام العرامل المرهرية : بعد 
عزفا » برصفها العنصر الفمال دون غيرها . 
ویفترح الباحث ‏ انطلاقا من کل ما قبل 
أن يفوم بقیاس علاقة اللشاط السیاقی س فى 
توترها - باللشاط الاستبدالی » عن طربق 
حمس خطوات إجرائية : 
١‏ - التمثيل لاشکال الروابط التساهبة : 
راستفراء هذه الاشکال . 
۲ - تحویل الاشکال الكيفية الى اشکال عددية 
۳ - استنتاج المعادلة الدالة . 
4 - الثمثيل البیانن لدالة التحول النومی , 
0 - صياغة القاعدة رشرحها . 
وعن طريق جدول أخير يبن عدد العواسل 
( ص ) وعدده الروابط (س) فى كل من 
الفصيدة والمسرحية » مع ترضيح شكل 
الروابط التساهمية المناطرة ( وذلك من رانع 
تحليل نصوص مثلة ) أمكن الساحث استنئاج 
أن : 


شرل إلى ۲ 
مسرحية 


شرل إلى 


ونسمی هله العادلة فى علم التفاضل بالمعادلة الخطية . وتكون العادلة الدالة فى السرحبة عبارة عن : 


۳۷۲ 


سس م جد 


(ج عدد من القیم التغیرة ) 


خصالص اللفة الشعرية 


وتسمى هله المعادلة معادلة تفاضلية عادية ety,‏ بدالة عل شكل منحنى 3 


وتان دالة التحول النوعى عل هله الصورة : 


س 


- تشرع القصيدة فى عمليسة التحول py ll‏ حين تلحو نسبة 


و رل ) هی النقطة البسيطة للتفاعل . 
ويمكن لقاعدة التحول النوعى أن تصاغ عل AST‏ من وجه » ولکن الحصلة الأخيرة نان على هذا النحو : 
النشاط السیافی rw‏ 
انر ال امول نن 


4 - الفصل الثالث : 


جبری متدرج ومنتظم له صورة ( المتوالية العددية ) . 


مستوی TAU!‏ الشعرية : 
وبدرس الباحث فى هذا الفصل الاير 
مستوی LAU‏ الشعسربة بين الفصید؛ 


الإيقاع ( الوزن ۰ الثبر ٠‏ الرقئف : القافية ) 
إلى : 


أ - تدحو المسرحية الشعرية منحى أبسط 


ب - تنحو القصيدة الشصربة منحى اک 
تركيبا فى تنظيم بليئها الإيقاعية : وهر منحى 
يتحرك بين مسشويين : مستوی ( التلوين 
النبرى ) فى « فعلن 4 » رمستوی ( إضفاء 
حس الامشدادی صل السدوری) ل 


والمسرحية عل الحو EY‏ , فى تنظیم بنيتها الإيقاعية . وان كان هذا 
١‏ - اللغة الشعرية بوصفها إبقاعاً : المنحى أشد التصاناً بالتلوين اللبری . 
ویغلص الباحث بعد تحلیل دؤ وب لعناصر ويثبت الإحصاء أنه : 
فى القصيدة : رجز ١‏ 
متدارك 
فى المسرحية : رجز A™‏ 
متدارك 


« مستفعلن ‏ مفاعلن » أى إضفاء النشری 
عل الشعرى . وربا عادت أصول الفكرة 
الى ينبض بها المستوى الثان إلى نظرة ت . 
س . زلوت إلى موسيفى الشعسر من حيث 


وجوب bel ail‏ من لغة الحياة اليومية العادية 
الق نستخدمها ونسمعها . 

إذن 6 فالنواة المهيمئة فى مسرح صلاح عبد 
الصبور الشعرى هی (--- ۵ ) وليست 


الرحد ( - © - © ): فى حين تشيع بدرجه 


۳۷۳ 


وليد منير 


أقل الوحدة ( 8 8 ) . وتنبع الحيوية 
الدرامية للایفاع فى هذه الحالة من الجدل 
الدائب بين الوحدة والنواة ؛ فالوحدة (-۵ - 
ه ) وحدة مستقرة لا تعان توترا . ولكن 
النواة (--- © ) قلقة لها فيا بضول أبو 
ديب خخصائص تعطيها شخصية ميزة 5 


- يمل ( البر اللفوى ) عادة إلى 
الانحاد التام ب ( النبر الشعرى ) فى القصيدة 
الصبورية ؛ ولكن لابد أن نلتفت إلى أنه فى 
دراما عبد الصبور الشعرية fet‏ الممشل ‏ 

بفعل آليتى ( التوزيع ) و( العرض ) - إلى 
lly ast‏ اللغوى ) فى ( SES)‏ فمن 
دون ( النبر الشعرى ) ٠‏ فيتخفف الشعر 
من ثم من طافته الغنائية إلى أبعد حد . 


مادى 


جرد 


ج - شیرع التشبيه البليغ كما لو كان 
بديلأمن الاستصارة فى النص الشصری 
الصبوری ؛ قصيدة ومسرحا . 

د - التشبيه AST‏ دراميةٌ من عداء. 
لاحتفاظ الطرفين التفاعلین بكياني) 
مسنفلين » مع قيام مسافة بينهما نشغلها أداة 
التشبيه فى حالة التشبيه العادی . 

ه - شبوع ما یکین أن يسمى 5 
( الصورة الثمثيلية ) فى النص الصبورى ۱ 
وهی صررة تبض فى جرهرها عل 
( الاستدصاه ) و(التمشيل) 
و( العرض ) ۰ ويبرز فیها عنصر الحركة 


- صورة تمليلية مستقلة 

- صورة لمثيلية مشتقة 

- صور: تمليلية مکافة 

۴ - اللفة الشعربة بوصفها تركياً 
لحويا : 


بتساءل الباحث فيم تکمن القوة الشعرية 
للنحو فى النص الشعری الصبوری ؟ وال 


۳۷ 


ناحياً منحی الجائب القصصی السیاقی . 


د - یکتسب ( الوفف العنوی ) فى 
السرح الشمری أهمية خاصة . ربا تفوق 
أهمية ( الوقف العروضی ) . وللوقف بعامة 
فى الدراما الشعرية دوز باد » لکون الدراما 
الشعرية نصا له بروز سماعى أو ادا ٠‏ عل 
عكس السطر الشعرى فى قصيدة ما : حيث 
يرصف بان له نتوءا طوبوغرافيا . 

ه - تلمب القافية فى النص الشمری 
الصبورى درراً انوبا فى تشكيل بنية الإيقاع 
إلا نادرأ » کا ابا تلعب دورا أكثر ثانوية فى 
مسرحه الشعرى . عل نحو يشير فى نقدير 
الباحث ‏ إلى محاولة تقليص فوى الانفعال 
العاطفى فى مقابل إلماءالمناصر الدرامية 


أى مدى يتشكل هذا النص با هر مجاوزة 
منتظمة بالقباس إلى اللغة العادية . وذلك 
عل الستوی النحوى ؟ 

وإجابة عن هذا السؤال برصد الباحث 
أهم الظاهر النحرية النى تکتسب فدراً من 
الشیسوع فى اللص الصبورى ۰ ويمساول 
استخراج دلالاعبا , لم ربط هذه الدلالات 
بعضها بالبعض الاخر , للحصرل عل 
تموذج کل ل و شعرية النحو ؛ عند « صلاح 
عبد الصبور ) . 

ويرى الباحث أن أبرز الظاهر النحرية الى 
تقوم بدور متميز فى تشكيل أسلوبية النص 
الصبورى سئة ؛ هى : 

. الافتتاح بالنداه‎ - ١ 

۲ - فصر المدود فى بعض الواضع 

۴ - شيرع العطف بانواعه . 

4 - شيرع استخدام الحال . 

۵ - شيرع استخدام النعت 

٦‏ - الیل إلى استخدام ظرف الزمان غير 
الحدد ر حين ) فى مراضع كثيرة . 

ونحن إذا أمعنًا قلبلاً نما سبق من مظاهر 
نحوية , استطعنا أذ تلمح ما یل : 


الداخلية فى العمل ؛ تلك العناصر النى 
تبض فى صميمها عل انضواء الطافة 
الانفمالية تحت جناح الطافة الفكرية 
والتاملية . 


۲ - اللغة الشعربة بوصفها صورة 
أو Ile‏ : 

وعل هذا الصعيد بلص الباحث من واقع 
تحلیلانه المقارئة إلى ؛ 

أ - هيمنة التشبيه بشكل عام عل النص 
التام لصلاح عبد الصبور . 

ب - نظام الخيال الذى ينتظم العصورة 
الهيمنة فى نص عبد الصبور ( التشبيه ) نظام 
له هذا الشكل 


مادى 


١‏ - غلبة حرف النداء (يا ) عل ما عداه 
من حروف النداء , 

۲ - غلبة حرف المطف (و) عل 
ما عداه من حروف العطف . 


۳ - انسدام ( مد القصور ‏ فى مقاسل 
الشيوع النسبى ل ( قصر المدود ) . 


والعادة Lif‏ نلجا فى لغة التراصل اليومية إلى 
الأساليب الكلامية نفسها تضریباً: بدا 
الحديث ب (يا فلان ) ونربط سين وحدات 
الكلام بحرف المطلف ( الوار) ۰ لم 
لا نجد غضاضة فى ابتداء حديث ما بالعطف 
على محذوف » كما آننا نقصر الممدود دون أن 
فد القصور فنقسول ( سم ) و( ودا) 
وزهوا) و(فضا) و(بنا) و(هُنا) 
و( شرا) ؛ وتتخلل كلام كله Spl‏ 
والاحوال بلا انقطاع تقريباً ولابد أن يقفى 
( نموذج المحاكاة ) إذن فى أنصى Theis‏ 
الوظيفية إلى كسر قواعد النحو المألرفة كسراً 
GY‏ » فيستبدل الشاعر بالكنمة الصحيحة 
فى تركيب الحملة الشعرية الكلمة العامية 
الشائعة ٠‏ فيقول ( من ) بدلا عن ( (مند ) + 


أو سبق ( لا ) النافية بواو عطف ١‏ أو يوالى 
بين فعلين مضارعين دون فصل بيتما . . 
إلى غير ذلك . 
فإذا التقلنا من القصيدة إلى الدراما الشعرية 
لاحظنا احتفاظ النص BY‏ مظاهر نحوية 
بارزة هى : 
- فصر المدود فى بعض المواضع 

؟ - شيوع استخدام النعت . 

۳ - شيوع استخدام الحال . 

فى حين يلعب ( النداء ) و( العطف ) دور 
متراوحا . ولا شك أن آلبتى ( الثوز ( 
و( السرض ) تتدخعلان تدخخلاً حا J‏ 
صياغة سياق القول الشعرى بوصفه تركيباً 
نحویاً » حيث نبرزفی ( نص العرض ) ثلاثة 
مظاهر أخرى غالبة هى : 

. الاستفهام‎ - ١ 

۲ - الامر . 

۳- الہی . 

وإذا كان النموذج الدال ل و شعربة 
النحو » فى المئن الشعرى الصبوری یکمن فى 
( مماكاة القول العادى ) ۰ gat‏ أن : 
الشعر > ta‏ يومية = قصيدة 0 

فإن شعرية النحر فى الدراما الشصربة 
الصبورية ننحر نحو تعديل هذا الدموقج 
قليلاً Lady‏ لشروطها . حيث تكون : 
الحياة -> لة شعرية » مسرحية , 


فنری أن الحراق الترکیب النحوی العادى 
يتمثل فى الدرجة الأولى فى : 


۱ - تقطيع ابمملة وتقسيمها بين أكثر من 
۲ - القطم . 
م - الحاف . 
أى محاكاة الموقف اطحواری العادی » فبين 
النمسوذجسين ( الشمسري ۰ والمسسرحى 
الشعرى ) نواز ونقاطع معا ؛ ففى القصيدة 
يسعى الشعر إلى محاكاة القول اليومى 
البسيط › ول المسرحية يسعى القول اليوس 
البسيط إلى محاكاة الشعر » فيما يسعى الشعر 
إلى محاكاته بدرجة ما . 


۵ -الخائة : 

حرص الباحث أخيراً عل تفصيل طبیعة 
منبجه واجراء‌اته , ust‏ أن دراسته pall‏ 
الصبورى قد نحث منحی tay‏ امتدادا 
بالخانهرمين هما : مفهوم ( الكلية ) ؛ 
ومفهوم ( تعد الستویات ) . ومن الطبیعی 
ألا بنفصل هذان المفهومان فى أى تحلیبل 
نقدی عن بعضهما البعض . 

ثم أكد الباحث أنه لم يشردد فى أغلب 
فصول هذه الدراسة فى أن يسئعين فى حطوائه 
الإجرائية الى LSE‏ فى ported‏ 


eed tT ronal‏ بسر ود 


التحليل بادوات رياضية ومنسطقية 
واحصالية . مادام يدف إلى احتسواء 
النص « واستقصائه والإمساك به من زواياه 
كافة » ومادام يسعى إلى مستوی طموح من 
الدقة العلمية ۰ والتجريد ‘ والموضوعية 0 
عسى أن تفتح هذه الوسائل فى حفل التحليل 
النقدى UT‏ تدنوى سطوعها من آفاق العلم 
الطبيعى . وقد اعترف أنه يقوم بعمل ينطرى 
عل غواية ‏ عل حد تعبيره آن إيلو؛ - aly‏ 
بدمج المفاهيم وإجراءات الاکتشاف من 
مصادر مختلفة ۰ ولا يشغل نفسه بالاحتفاظ 
بالفواصل القديمة بين الممارف 
والوضوعات . 


رفد كانت مقولة ( المنطفية الكلية ) 
لتشرمسكى ‏ هاجسا من هراجسه ؛ إذ حاول 
أن ينغد دالا إلى القوائين اجوهرية الى نكم 
البنیات المتداخلة ٠»‏ وتژسس علافاتها وأن 
بصوغ غ ماذج مستقصية فش كلية الظواهر ۰ 
رنکشف عن « میک‌انیزسات »حراکهاوهن 
فاعليتها , 

وأشار الباحث فى النباية إلى أله لم يدرس 


د أيديولوجية النص » وان تطرق إليها بصورة 
عابرة « وذلك لاعتبارات منبجية آثر - وفقاً 
ها - أن پدرس مستوى آنباً حدداً » دون أن 
يلجا بتعبير د جارودى  »‏ إلى « كلية 
حصرية ). 


Yo 


بمزيد الأسى تنعى أسرة محلة فصول الفنان البدع 
سعد عبد الوهاب , تفمده الله برحمته . 

والفنان سعد عبد الوهاب واحد من أفراد هذه الأسرة . 
صحب رحلتها منذ وقث میک من صدور مجلة فصول ١‏ 
مشرفاً على إخراجها بصورة فنية متميزة . تجمع بين الجدة 
والرصانة والإشراق . 

وقد فقدت أسرة « فصول » فى الفسان سعد عبد 
الوهاب طاقة خلاقة وحماسة فعالة . وأصالة فى الفكر 
والابداع . كانت جميعها قوة دافعة ها إلى المضى قدماً فى 
تحفيق رسالتها . 

رحم الله الفقيد العزیز , وأسكنه فسيح جناته . 
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sions. These stories draw attention to the fact that ideas 
only flourish in a soil that allows for the existence of a di- 
alectic, where one question is countered by another and 
where people are alert and conscious of pressing cultural 
issues. The story of Tawadud, the slave girl, is the story 
of a human being who is searching for the meaning of her 
existence, the meaning of life. In the story, knowledge is 
attained through experience, in a movement from the 
particular to the general. 


© We then reach the last study in this issue “A Reading 
of an Old /New Text ‘The Sea Stance’: The Operative 
Vision and the Efficacy of Performance” where Walid 
Mounir offers a modernist reading of El Mawaqif Wal 
Mukhatabat (Stances and Utterances) by El Nefari. He 
goes beyond the narrow historical dimension and ex- 
amines the “poetics” of the text. He argues that any 
great text must possess an aesthetic autonomy that trans- 
cends the restrictions of three dimensional time. The 
writer examines the epistemological rather than reli- 
gious aspects of this sofist text revealing its essential na- 
ture: it is temporal and projects the dramatic tensions of 
wholeness and division which generates the paradox of 
the part/the whole or the human/the sacred which is 
based on the constant rotation in a world internally 
whole, externally multiple and divided. 


The space of the text, according to Mounîr is limited to 
three factors: God, the Universe and Man. The develop- 
ment of the dramatic course of the poetic text operates 
on four levels which unmask the deep insight of the vi- 
sion of E! Nefari: 

1-The confilict of the ‘self’ and the ‘other’ (God/the Uni- 
verse), 

2- Acceptance of the ‘other’ by the ‘self’ (God/Man), 
3- Overshadowing of the ‘other’ by the ‘other’ (the Uni- 
verse/Man). 

4- The Separation of the ‘other’ from the ‘self and the 
nostalgic longing of the ‘self’ for a union with the ‘other’ 
(God/the Universe/Man). 


Having conducted a metaphoric, rhythmic and linguistic 
analysis of the test, Mounir reaches a conclusion about 
the characteristic feature of sofist discourse. It is a poetic 
and dramatic discourse which transforms the three well- 
known bridges between man and reality (the self-the 
other-the world) into overwhelming obstacles. On the 
semantic level, this is manifested in the “tragic fall” 
which is determined, according to sofist vision, by the re- 
current dichotomous pairs that qualify the way we con- 
ceive of the world and which have always erected high 
unsurmountable walls between God, the Universe and 
Man. 


Translated by: 
Hoda El-Sadda 
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According to El’Egeimi, the narrator occupies a central 
point around which all the different configurations of the 
play rotate. The writer studies the telationship of the 
narrator with the listeners (audience) and then examines 
the interaction between these receivers and the dramatic 
space of the Cafe in order to determine the way they con- 
ceive of the dramatic function of the narrator. The indi- 
vidualistic discourse comprises elements which belong 
to different types of discourse-be they ideological, social 
or popular. The narration, in this case, redefines the 
principles of inherited genres. The writer attempts to 
answer a number of questions, Who is the speaker in the 
text? What is the purpose of his discourse? Who assumes 
responsibility for the system of values put forward? To 
whom is it addressed? 


In his analysis of the pattern of significance of the text, 
El‘Egeimi adopts a semiological approach as defined by 
Greimas and applied by his followers such as Rastier and 
Cortez. The writer, however, does not apply this critical 
approach in a mechanical fashion but rather manipulates 
all the available tools to serve the literary text. He often 
combines semiological and pragmatic methods in order 
to arrive at a well-integrated vision. 


© Nabîla Ibrahim presents a modern critical reading of 
a traditional Arabic story in her article “A Cultural 
Reading of the Story of the Slave Girl Tawadud.” 
According to the writer, the fictional micro-structure of 
the story reflects the macro-cultural structure of the out- 
side world. The story is not just a structure of meaning 
but also a structure of power because it assimilates with- 
in its domain a set of binary oppositions: the small world 
of individuals and the larger social world, a tragic vision 
and a comic vision, central and marginal events of the 
past, present and future. It also comprises examples 
from different social classes: the slave girl who can be 
bought and sold, the wealthy merchant, the bankrupt 
son, the scientist and the Caliphate. 


A close analysis of the story reveals the deep cultural 
undertones which suggest that a civilization cannot re- 
tain its power unless it constantly renews itself. In order 
to unravel these cultural undertones in the text, the wri- 
ter examines the descriptive procedures used, then 
analyses the function of denotation and connotation in 
the language and finally handles the story as an active 
force in the Arabic cultural tradition. The story is for- 
mally and thematically related to the stories in the 
Thousand and One Nights. Formally, there is a similarity 
between the beginnings and ends. Thematically, all the 
stories contain within their folds various cultural dimen- 
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© Ibrahim Ghalliim’s article “The Suicide of the Self 

and the Collapse of the Story : A Study of the Fictional 
Art of Mohamed El Majid” comes at the end of this 
group of studies about the art of fiction. He argues that 
the immediate self in the work of this writer is characte- 
rized by its constant dramatic presence, its protean qual- 
ity and its ability to hold our attention in spite of all the 
psychological variations that may accumulate around it 
and despite the long course of material and realistic 
events in its life. 


Ghalliim explores the dramatic world of Mohamed El 
Maiid through a number of semantic axis: first, betrayal 
and decline, the second, purification and withdrawal, 
the third, a search for innocence and suicide. This dram- 
tic world is represented by three devices: 1-Dramatic 
feeling, 2-Images and language, 3-Imagination. The im- 
mediate self makes up for the limitation of the objective 
fictional world of Mohamed El Majid. The intended 
negation of the possibility of co-existence between the 
self and the outside world has strong social implications. 


El Majid resorts to a number of artistic strategies in 
order to invoke strong reactions and also to give vent to 
the overflowing charge of selfhood, namely, the stream 
of consciousness technique and the merging of dialogue 
and internal monologue. 


‘The two concepts which form the basis of co-existence in 
the fictional world of El Majid are: the birth of betrayal 
at the expense of love and the continuation of both love 
and betrayal at the same time. As for the concept which 
lies at the heart of the action, it is the reversal of betrayal 
to innocence, then the reversal of innocence to betrayal. 
This contradiction between the two concepts of co- 
existence is poignant as the identification between the 
individual and society is unusual. It reveals, Ghallum 
maintains, the absence of laws and regulating criteria 
that control the relationship between the individual and 
society. 


@ We then reach the fourth group of these critical stu- 
dies, In his “The Narrator in the play Mughamarat Raas 
El Mameliike Gaber (The adventure of Raas El 
MamelixkeGaber) by Sdad Allah Wannous,” Mohamed 
El Naser El‘Egeimi studies the phenomenon of a play 
within a play as a species of the Tadmin-the interpola- 
tion of the text with allusions to proverbs or the Quran 
etc. to: enhance the meaning - in Arabic literature. This 
stylistic device operates on two levels: external and in- 
ternal. To begin with, the dramatic space, in this case, 
the Cafe, encompasses within its boundaries the social 
space of the audience. At the same time, this dramatic 
space functions within the space of the traditional pa- 
ttern of celebration. 
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also divides up the assigned roles of characters into the 
groups mentioned before, a strategy which illuminates 
the kind of relationships that exist between the charac- 
ters on different levels — cultural, professional and 
psychological. The writer then examines the narrative 
structure as it is affected by the interplay between being 
and phenomenon and discovers that the narrative is in 
control of the vertical pivot of the text. At the end of his 
study, the writer notes the intimate relation between the 
title’A) Zaif and the interplay of being and phenomenon 
on the semantic level. This is born out by a structural 
analysis of the actantical construgtion which is specified 
by afvintermediate structure-the structure of characters- 
that links the analysis of characters with the determina- 
tion of actants directed to the narrative action. 


@ The next study of the art of the short story is pre- 
sented by Thanaa’ Anas El Wujud in her article “The 
Modernist Structure in Mohamed Mostagab’s Short 
Stories” in which she focuses on his collection Dirout El 
Sharif, She first points out the interplay of discourses 
and the absence of generic boundaries between, for ex- 
ample, reportage, tale, legend and story. This necessari- 
ly produces unfamiliar expressionistic structures which 
abound in images and contradictions, but which are also 
free of stereotyped phrases. 


Anas El Wujid draws attention to the original man- 
ipulation of historical events in Mostagab’s stories. 
These events do not run parallel to the fictional text but 
are used to regulate the tempo of the narrated incidents 
and to shed light on their immediate significance or their 
symbolic function. This technique is reflected in the 
method of narration as Mostagab limits the characters in 
his collection of short stories and condenses them in the 
character of the narrator. Meanwhile, the reality of the 
time and place confirms the fact that we are confronted 
with a new kind of art which stands midway between the 
autobiography and the short story. 


As for the semantic structure of the collection, Anas 
El Wujud asserts that it revolves around one idea which 
is exemplified in the temporary fragmentation of the 
narrative context. Therefore, Mostagab uses juxtaposi- 
tion as a narrative device that could become a revolu- 
tionary artistic tool. Anas El Wujud sheds light on the 
multiplicity of structures which constitute the mould. 
Some of these structures are modelled, up to a point, on 
Propp’s patterns. Others are reminiscent of visual pat- 
terns resembling incomplete circles or parallel lines that 
do not give an immediate indication of a possible link, or 
other designs known as diversive light spots. All this 
allows the specialized reader to gobeyondthe indexical 
dimensions of language as they appear on the superficial 
level of the narrative. 


wi, the novelist has dexterously succeeded in merging 
everyday rituals with superstition, elegies, folktales and 
popular ballads into one saga novel through the use of 
new strategies which differ from the conventions of tra- 
ditional saga novels. The text is enriched by its incor- 
poration of popular ballads and folktales-and is further 
enhanced by saturation with the structural folkloric 
models that interact in an intertextual context. 


Badawi poses the following question in his article: does 
the novelist's interference in his novel spoil the illusion 
of verisimilitude? In order to answer this question, he 
discusses the problematic of the writer’s ideological 
commitment. To what extent should a writer who be- 
longs to a particular society, say, the Egyptian society, 
follow a critical theory which was developed and post- 
ulated in a radically different social cnotext? Badawi 
then maintains that a creative writer's involvement in his 
writing might detract from the value of some narrative 
structures but, on the other hand, might prove useful in 
other structures, for example, folkloric structures, Not- 
withstanding, if the text is both the signified and the 
signifier, according to Saussure - that is an entity in 
which form and content cannot be divorced-then each 
style in writing necessarily generates its own laws which 
determine its pattern of relations. Badawi concludes 
that Yehia El Taher’s final reaffirmation of the values of 
permanence in the life of his characters conflicts with his 
avowed ideological commitments, superficial commit- 
ments to say the least. 


@ Going back to Naguib Mahfouz, ‘Abdel Mijeed 
Nousi's “Actantical Construction in‘Al Zaif (Falseness): 
A Semiological Analysis of a Narrative Text” presents a 
modernist reading of some of Mahfouz’s early works. 
The writer attempts to trace the development of mean- 
ing through a vertical analysis of the text while emph- 
asizing the actantical construction which sheds light on 
the structural elements and the active verbs. According 
to Nousi, the relations between the actant/self and hel- 
Per-opponent reveals the nature of narrative develop- 
ment which the actant hopes to achieve. They also bring 
to light the attitude of the other actants which try to 
promote or hinder the development of the narrative. A 
study of these relations chrystallizes the semantic f unc- 
tion of the active structure in the text, in this case, the 
short story, ‘Al Zaif in Hams El Junoun (Whispers of 
Madness), 


At the beginning of his analysis, Nous! breaks up the text 
to its essential components. Then, he determines the 
themes by dividing up the lexical clusters associated with 
a particular character into thematic divisions which then 
aid him in describing the characters (for example, ‘Ali 
Effendi Gabr, the widow of ‘All Pasha ‘Assem), Nousi 
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structure inthe novel, analyses the functions of the nar- 
rator and highlights the strategies of description and 
opposition. He then presents a number of recurrent pat- 
terns and finally unravels the identity of Sheikh Boul 
Arwah - physically, psychologicaly and mythologically. 

Belahssan also examines the function of place in the 
novel and concludes that Qusantina” achieves a scien- 
tifle and symbolic level. It reflects the significance of 
narrative structure and the development of characters. 
It isa city built on a decaying rock. Its winding and inter- 
linking streets intersect and collide with each other. It is 
also the scene of some inevitable social and class strug- 
gles. 

Belahssan then deals with discourse and intertextual- 
ity in El Zilzal and bases his analysis on Bakhtin’s con- 
cept of dialogic, as the interaction between contrasting 
social discourses. He notes the juxtaposition between 
the sacred language, the revolutionary language and the 
scientific language in the narrative and dialogic space of 
the novel. He comes to the conclusion that the general 
significance of the novel resides in the deliberate eli- 
mination and consequent disintegration of feudal 
ideological narrative discourse in the text which reflects 
the social and intellectual struggles of his age. 


© Inhis study “Binary Opposition: A Reading of El Za- 
man El Akhar (The Other Time) by Edward E! Kharrat” 
Amgad Rayan explores the horizons of modernism in 
the Arab novel. He analyses the techniques of interrela- 
tion on the level of symbios, time and language. He care- 
fully links all these levels to the social reality, rampant 
with contradictions and misunderstanding , across a 
wide historical space beginning from the 1940s and going 
into the 1970s of this century, Rayan draws up a list of 
the pattern of binary oppositions which operate on all 
the levels studied in the article, For example, he points 
out the opposition between reality and mythology, past 
and present, spirituality and materiality, tradition and 
contemporaneity and so on. 


According to Rayan, the novel is a spontaneous panor- 
amic expression of feeling that is not restricted by the de- 
mandd of conventional form. Each chapter is a mini- 
novel itself, a stylistic strategy which strengthens the di- 
alectic between the part and the whole. The Novel also 
defies the limited definition of literary genre as it com- 
bines the intense language of poetry with the language of 
narrative prose in a brilliant multi-vocal rhythmic pat- 
tern. Consequently, this novel marks the beginning of a 
new trend in the Arab novel by being, in itself, a modern 
experiment in creative writing. 


© Mohamed Badawi explores the “Aesthetics of Foik- 
lore” in Yehia Taher ‘Abdallah’s novel ‘Al Tawq Wal 
Iswira (The Ring and the Bracelet). According to Bada- 
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analysis of the method of narration in the novel takes 
into consideration the relation between the convention- 
al narrator, the reader, the represented character and 
the personal pronoun used in the narration. The dia- 
logue, on the other hand, represents the narrative scene 
in which the stylization of the social and literary lan- 
guages takes place, Eswerti surveys the various func- 
tions of stylization-renewal, influence and pleasure 
through colouring-and puts forward Bakhtin’s and 
Genette’s theory of dialogic. He maintains that Mire 
mar has effected a generic development in dialogic 
where narration reaches point zero degree. The mod- 
ernist vision in the novel poignantly comes through with 
the absence of the third person omniscient narrator and 
the representation of a multiplicity of narrators so that 
the narration is generated from inside the story. 


According to Eswerti, the narrator character as repre- 
sented in Miramar operates on three levels: 1-The re- 
ceiver of the narrative, 2-The dialectic relation between 
the narrator and the character represented, 3-The trans- 
formation of discourse into narrative. 


The analysis of the style of the novel allows the writer te 
reach conclusions about the underlying meaning intend- 
ded by Naguib Mahfouz. He maintains that Mahfouz has 
been influenced by the philosophy of Einstein and 
Diogene which came as a reaction against the social con- 
cerns that were prevalent at the time and which called 
for a return to nature because a genuine revolution is 
that which is rooted in nature. 


@ Moving to the art of the novel in Algeria, Ammar Be- 
lahssan's “Conflict in Discourses: Ideology and Narra- 
tive in El Zilzal (The Earthquake) by Taher ۲ 
adopts a sociological approach, or, as he himself calls it, 
a “‘socio-critical comparative approach.” The text is cre- 
ated in a special linguistic-descriptive context and conse- 
quently the narrative structure interacts with the social 
Structure to generate the meaning-the narrative mean- 
ing which reproduces reality. It may seem identical with 
it on the external and internal levels, however, it points 
out, through the narrator, the conjuction of certain in- 
terests which are generated and structurally arranged by 
a particular establishment which performs the function 
of categorizing and indexing the discourses. 


Belahssan draws attention to the socio- linguistic de- 
scriptive elements in the text. He notes that El Zilzal suc- 
ceeds in effecting a perfect marriage between the cultu- 
ral world, its call for social development as propagated 
by the revolutionary polemics in Algeria in the 1970s, 
and the aesthetic world as reflected in the stylistic de- 
vices in the novel. 


Belahssan then deals with the role of the narrative 
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© Mohmed Ghaith’s “The Dramatic Structure of El 
Khansaa’s Elegy” comes at the end of this group of arti- 
cles on poetry. The article deals with a famous elegy in 
which اق‎ Khansaa’ mourns the death of her brother 
Sakhr. According to Ghaith, a critical analysis of the 
dramatic structure of an elegy will necessarily deal with 
the aspects of conflict and dialectic, with their patterns 
and relations. 


‘The conflict in this poem operates on many levels and 
involves many forces. The conflict is not just between 
the mourner on the one hand, and death and destiny on 
the other. It is also between the mourner and the man 
she mourns, between this man and his destiny. There isa 
conflict between the people and the values of life andim- 
mortality on the one hand, and death on the other, The 
poem also puts forward the conflicting relations between 
the mourner and her own people over their opposing 
claims of Sakhr, her brother, but also their leader and 
symbol of their survival and perseverance in their strug- 
gle with death and destiny. Ghaith draws our attention 
to the fact that the various conflicts raging between 
many forces and different wills oscillate between victory 
and defeat, advance and retreat. These conflicts are 
finally resolved by the assertion of harmony, order and 
reconciliation, by the victory of the forces which stand 
for Sakhr, the people. El Khansaa’and all their will pow- 
er over the forces of destiny, death, negation and anni- 
hilation. 


The elegy is the arena where this struggle takes place. 
It is a textual arena where the struggling forces recruit 
various linguistic elements in their conflict against one 
another elements such as sounds, symbols, images, 
sentences, words, stanzas, patterns and structures. The 
combination of these elements in the elegy give momen- 
tum to the conflicting forces and speed up their struggle 
to its ultimate structural and symbolic resolution in the 
final stanza of the poem. At the end of the study, the wri- 
ter lays special emphasis on the well-wrought structural 
patterns of the last stanza, hence bringing his argument 
to its final conclusion. 


© Moving to the analysis of narrative texts, mention has 
to be made of Naguib Mahfouz whose works have won 
world recognition. in “Miramar: The Dilaectic of 
Narration and Dialogue” Mohamed Eswertitakesas his 
starting point the concept of “poetics” as a critical 
approach in order to determine the relationship between 
the critical self and its subject matter and also to call fora 
dialectic between them. 


Eswerti discusses the point of view in the novel as it 
bears upon che narrutive-the narrative which generates 
the story- and from thence examines the dialectic be- 
tween narration and dialogue. According to him, an 


and disaster. This socio-psychological description of the 
poetry of Hawi is based on the well-known division of 
poetic expressions according to the psychological state 
of people made by El Qartajanni. El Qartajanni’s divi- 
sion of poetic expressions into well-defined patterns is 
noted for its careful scientific observation of its subject 
matter and testifies to the perceptive brilliance of this 
old Arab critic. 


@ We then move to Salah Fadl’s “The Style of al 
muwashah: Deviation and Intertextuality’ where he 
looks at the ancient world from a modern perspective. 
The writer offers a modern reading of a conventional 
literary genre, al muwashah (strophic poem). He points 
Out the radical deviation of the muwashah from the con- 
ventional form of the Arabic poem. This deviation was 
Andalusian in essence and was inevitably brought about 
by the mechanics of time and place. The deviation man- 
ifested itself on three interrelated levels: metrical, ling- 
uistic and moralistic. The metrical deviation of the 
muwashah can be divided into three points: the foot is 
used as a rhythmical unit rather than the bahr (metre); 
more than one metre is combined in the same 
muwashah; the rhythm, in some cases, is determined by 
the accompanying tune rather than the metre. 


According to Fadl, the linguistic deviation of the 
muwashah is evident in the interaction between three 
distinct levels of language: classical Arabic, chythmic 
colloquialism and foreign romantic diction. This interac- 
tion becomes a prerequisite of the muwashah. On the 
other hand, the muwashah deliberately broke away 
from the strict moral mould of the Arabic poem and 
firmly established instead a calculated playful 
shamelessness as part of its conventions. This was fol- 
lowed by a number of muwashahat of repentance which 
were a deliberate reversal of the permissive morality of 
the majority of muwashahat. Eventually, these reac- 
tions limited the scope of the muwashah, especially in 
the eastern regions, to religious themes. 


According to the writer, the linguistic variation in the 
discourse of the muwashah resulted in its intertextuality. 
This variation in the linguistic level plus the dialogic 
character of the muwashah are responsible for its illu- 
sionary prose stlye. Intertextuality is manifested in the 
muwashah in two ways: its muitivocality and its re- 
echoing and suturation of the model. Multivocality is 
specifically demonstrated in the refrain while the bifo- 
cality of the text-a feature of intertextuality-is man- 
ifested in the technique of re-echoing and saturation of 
the model. The intertextuality of the muwashah was re- 
ferred to by El Safadi as “negotiation” and was also in- 
vestigated by the famous critic of the muwashah, El 
Akbar Tn Sani El Mulk. 


The second issue is concerned with the problematic of 
the autonomy of poetic discourse. The writer puts for- 
ward the proposition that this concept does not neces- 
sarily imply the divorce or art from reality. It does, on 
the other hand, define the relationship of literature and 
reality, a relationship in which reality is conceived of as 
the pivotal point in the orbit of literature, in which litera- 
ture is an autonomous planet. In an attempt to discover 
the poetics of literature, Malik maintains that literature 
and reality should not be reduced to one code, that their 
essence is defined by their opposition to one another. If 
the two code systems conformed, it would mean the 
death of one of them. Consequently, this distinction be- 
tween their code systems makes language the most im- 
portant factor in the poetics of literature. Any critical 
study that does not take into account the dialectics of 
language and literature will necessarily be reduced to a 
thematic reading of the text-an endeavour that eventual- 
ly destroys the poetics of the text. 


On the applied level, the aim of this study is to examine 
two poems as a whole-Gharib Ala El Khalfg (A stranger 
on the Gulf), and Unshiidat El Matar (Song of the rain) 
-in order to reach a general conclusion about the princi- 
ples of Arabic poetics. The writer chooses these two 
poems because he believes that they represent two parts 
of one poem which belongs to the group of “water 
poems” in the poetry of El Sayab, In his study, he sets 
out to prove the validity of his proposition through a 
structural analysis of the poetic stanzas in order to deter- 
mine their meaning. 

@ Khalid Soleiman’s “Khalil Hawi: A Study of his Poe- 
tic Diction” is based on the development of the term 
“poetic diction” from its flourishing in the Romantic 
period of English poetry until its final definition by 
Owen Barfield. He specifies three basic points: 1-The 
poet's diction. 2-The arrangement of words. 3-Selection 
and arrangement. 


Soleiman applies these three salient points on the poetry 
of Khalil Hawi, concentrating on two angles: 1-Lexical 
fields, and 2-Syntactic phenomena. He divides the lexic- 
al patterns in the poetry of Hawi into six clusters of sex, 
colour, animals and birds and insects, fertility and resur- 
rection, death and sterility as well as symbolic clusters. 
As for the prominent syntactic structures in the work of 
Hawi, Soleiman concentrates his attention on three 
points: the proximity of certain words, repetition and 
monologue. 


He comes to the conclusion that the world of Khalil 
Hawi is characterized by the presence of death, terror 
and disaster, interspersed with an occasional beam of 
hope and happiness. His lexical patterns go beyond the 
expression of grievance and enter the realm of calamity 
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tense and highly charged with emotion. He sets out to 
unravel the underlying patterns of meaning which link 
the thirteen stanzas of the poem as they are not related 
to one another by any one conventional formula. He 
also challenges the assumption put forward in the poem 
that the “sentence” ends with a full stop, an assumption 
based on traditional Arabic Grammar. He adopts the 
theory of Grammar expounded by Terence Hawkes and 
based on Transformational Grammar. His aim is not to 
investigate the rules of Arabic Grammar but to use the 
principles of Transformational Grammar to determine 
the deeper components that signal the meaning of the 
poem. Again, the writer is not mainly concerned with 
the explication of the meaning of Adonis’s poem, but is 
more interested in the structural pattern that generates 
the meaning. He hopes to achieve his aim by isolating 
the larger components of the sentence from the basic 
components in order to reveal the deep structure of the 
poetic sentence and explain its relation to other struc- 
tures. This approach relies on certain methodological 
procedures which reduce the poetic sentence to its basic 
components and relations. It also reveals the mechanics 
of organic transformation within a poem which finally 
sheds light on the deep level of meaning in the poem and 
chrystaHlises the intricate pattern of relations reflected in 
the language. 

@ Next we come to Malik El Mutalibi’s “The Repro- 
duction of the Text: A Theoretical Introduction and an 
applied Study” where he combines theory with the tech- 
niques of applied criticism. On the theoretical level, he 
touches upon two issues. ‘The first-the focus of his study- 
is the modernization of criticism. According to him, the 
starting point of this move toward modernization is 
marked by the break with traditional criticism and its re- 
placement with modern criticism-the reproduction of 
texts. In this way, applied criticism will lead to a revalua- 
tion of theoretical dictums because it depends on mod- 
ern critical approaches which travel across textual space 
in a haphazard yet ordered fashion. 
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ABSTRACT 


The present issue of Fusul responds to the demand of a 
large group of writers and intellectuals who have be- 
come increasingly aware of the importance of applied 
experiments in Modern Arabic criticism. A close scru- 
tiny of the Arabic texts necessarily reveals the dialectic 
between theoreticization and creativity . It will lead 
also to a reassessment of thecommon methodological 
approaches in modern critical thought and consequently 
determine how appropriate they are to Arab cultural 
consciousness. 


Applied experiments in criticism bring to the fore the 
role of literary research, and also reveal whether this re- 
search has adequately assimilated the fruits of scientific 
progress. Critical studies will also shed light on the 
achievements of Arabic criticism: its absorption of the 
basic principles of Arab culture, its coalescence with the 
modern language of the age and its active participation 
in redefining the prerequisites of cultural development. 
From its very first issue, Fusul has been concerned with 
experiments in the methodology of criticism and has 
assigned a regular section for them. Applied criticism is 
given prominence in the present issue by being the focal 
point of all the articles in the volume. 


@ In his article entitled “The Language of Poetry in 
Zahrat El Kimya (The Flower of Chemistry): The Trans- 
formation of Meaning and the Meaning of Transforma- 
tion,” Abdel Karim Hassan starts with the assumption 
that “poetry is a metalanguage because itis a language of 
connotation, or a language superimposed on another 
language.” Accordingly, if poetry is superimposed on 
ordinary language, then criticism is twice removed as itis 
a language about the language of poetry. The writer, 
therefore, chooses “the language of poetry” as a topic 
for his article specifically because it represents an orga- 
nic link between criticism and linguistics. 


According to Hassan, the poem Zahrat El Kimya is the 
epitome of Adonis's poetic experience. It is the perfect 
poem in which the poetic moment is especially quick, in- 
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